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Oscar Wilde 
 
Prvi Maščevalec Stotnik Amerika: prelomno filmsko utelešenje evgeničnih sanj 
Dela znanstvene fantastike imajo dolgo zgodovino predvidevanja prihodnje družbene 
stvarnosti. Priskrbijo tako navdih za nove izume kot tudi fiktivne prototipe za tehnologije, ki se 
sčasoma materializirajo v dejanski znanosti. Znanstvenofantastični filmi lahko zanetijo javni 
interes ali pa poglobijo javni odpor do določene tehnologije s tem, ko prikažejo njene navidezno 
otipljive potenciale in učinke. Reprezentacije znanosti v tekstih popularne kulture imajo tako 
pomembno vlogo pri (re)produkciji družbenih pomenov. Ker živimo v času eksponentnega 
vzpona molekularne genetike, magistrsko delo naslavlja evgenično temo človeških 
transformacij v znanstvenofantastičnih filmih. Implikacije filmskih evgeničnih intervencij so 
tradicionalno upodobljene kot škodljive tako za protagonista kot za celotno družbo in zato 
pojmovane kot neželene. V skladu s tem raziskujemo, ali film o super heroju Prvi Maščevalec 
Stotnik Amerika (2011) nadaljuje s to tradicijo. Na podlagi multimodalne diskurzivne analize 
ugotavljamo, da film predstavlja paradigmatski prelom v žanru, saj evgenično transformacijo 
prvič upodobi kot v celoti pozitivno. To lahko pripomore k legitimaciji uporabe precedenčnega 
orodja genskega urejanja CRISPR, s katerim bi evgenične intervencije v človeški genom lahko 
izvedli v bližnji prihodnosti.  
Ključne besede: Prvi Maščevalec Stotnik Amerika, znanstvena fantastika, filmi o super 
herojih, evgenika, orodje genskega urejanja CRISPR.  
 
Captain America the First Avenger: the momentous cinematic embodiment of eugenic 
dream 
Science fiction works have a long history of foreseeing future social reality. They provide 
inspiration for inventions as well as fictitious prototypes for technologies that eventually 
materialize in actual science. Science fiction films are able to spark public interest or deepen 
public resistance to a particular technology by displaying its seemingly tangible potentials and 
effects. Representations of science in popular culture texts thus play an important role in the 
(re)production of social meanings. Provided we live in the time of exponential rise in molecular 
genetics, this thesis addresses the eugenic theme of human transformation in science fiction 
films. The implications of cinematic eugenic interventions have traditionally been portrayed as 
harmful to both the protagonist and the society, thereby rendering them undesirable. In 
accordance, we investigate whether superhero motion picture Captain America the First 
Avenger (2011) continues with this tradition. On grounds of multimodal discursive analysis we 
find that the film represents a paradigmatic turn in the genre since it debuts the portrayal of 
eugenic transformation as fully positive. This may help legitimise the use of the seminal 
CRISPR gene-editing tool with which we could conduct eugenic interventions into the human 
genome in near future.  
Keywords: Captain America the First Avenger, science fiction, superhero motion pictures, 
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1 UVOD 
 
Osrednji lik filma o super heroju Prvi Maščevalec Stotnik Amerika (2011), ki je nastal po 
predlogi Marvelovega stripa Stotnik Amerika (1941), je gensko izboljšani super vojak. Filmska 
zgodba črpa iz tradicionalne znanstvenofantastične teme laboratorijske replikacije oziroma 
modifikacije človeka, ki jo je prvič opisala Mary Shelley v romanu Frankenstein (1918). Rdeča 
nit filma je namerna genska transformacija s ciljem izboljšanja v človeško superiornost, kar 
pomeni, da film prepreda evgenična tematika. 
Evgenika se je v prejšnjem stoletju začela kot znanstvena ideologija sistematičnega izločanja 
tistih, ki se jih pojmuje kot inferiorne, medtem ko si v sodobnosti prizadeva za človeško 
superiornost preko genske transformacije. V filmskem žanru s takšno tematiko gre po evgenični 
intervenciji vedno nekaj narobe, saj kljub pridobljeni super moči protagonist vedno tudi na nek 
način degradira. Kot piše Kirby (2007, str. 105), v znanstvenofantastičnih filmih transformacije 
nikoli niso enake evgeničnim sanjam superiornega človeštva. Po drugi strani super vojak 
Stotnik Amerika v primerjavi z drugimi gensko spremenjenimi super heroji ne trpi hudih 
psiholoških in telesnih posledic, niti ni izločen iz družbe kot bizarna spaka. Njegove super moči 
tudi niso nadzemeljske, temveč so le brezmejno potencirane človeške zmožnosti: izjemno hitro 
teče in se regenerira, njegovi možgani procesirajo z računalniško hitrostjo, stvari pa lahko 
premika z močjo stroja. Ker mu celice ne odmirajo in se hitro regenerirajo, je nedovzeten za 
smrtne poškodbe in bolezni. Medtem ko preostali znanstvenofantastični filmi »upodabljajo 
popolnost kot neželeno in prikazujejo potrebo po genomski nepopolnosti« (Kirby, 2007, str. 
106), je pri Stotniku Ameriki genomska popolnost upodobljena kot želena in tudi potrebna. 
Zato se zdi, da gre za prvo in zato prelomno filmsko utelešenje evgeničnih sanj. S tem radikalno 
preusmeri ideje »Frankensteinove teme« iz škodljivosti v normalizacijo evgeničnih izboljšav.  
Teksti popularne kulture pomembno konstruirajo vsakdanje življenje. Filmi dajejo vtis, da 
beležijo stvarnost, ki trenutno obstaja, zato lahko pomembno vplivajo na njeno konstruiranje v 
prihodnosti. Prikazi evgeničnih intervencij v filmih lahko zmehčajo ali pa še utrdijo družbeni 
odpor do evgenike. V kontekstu filma Prvi Maščevalec Stotnik Amerika je to pomembno, ker 
ima današnja znanost za razliko od časa, ko sta strip in film vstopila v javni imaginarij, na voljo 
precedenčno orodje genskega urejanja CRISPR, s katerim bi v prihodnosti lahko izvedli 
evgenične intervencije v človeški genom. Ključno je poudariti, da tovrstni uporabi genskega 
orodja botruje javni konsenz, da so evgenične intervencije za človeštvo smotrne in koristne. 
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Glede na tradicijo filmov z evgenično tematiko, v katerih genske transformacije povzročijo več 
škode kot koristi, bi se javni konsenz nagibal prej v smer odpora kot privolitve. Korenit zasuk 
v tej tradiciji pa bi lahko imel ravno obraten učinek. Magistrsko delo je tako poskus lociranja 
trenutka v pretekli sedanjosti, ko se normalne družbene prakse prihodnosti začnejo legitimirati 
skozi diskurze v filmskih reprezentacijah. Naš cilj ugotoviti, ali film o Stotniku Ameriki 
resnično predstavlja paradigmatski prelom v žanru kot prvi primer, ko se evgenična intervencija 
z namenom ustvarjanja superiornega človeka z njenimi vsemi posledicami vred upodobi kot v 
celoti pozitivna. 
 
1.1 Raziskovalna vprašanja 
− Ali v filmu najdemo elemente diskurza o dis/funkcionalnem telesu? 
− Ali v filmu najdemo elemente evgeničnega diskurza? 
− Ali v filmu najdemo elemente, ki normalizirajo evgenične intervencije? 
− Kako film postavi mejnik novim legitimacijskim praksam? 
− Kako film Prvi Maščevalec Stotnik Amerika kreira nov družbeni imaginarij? 
− Kako znanstvenofantastični tekst popularne kulture napoveduje družbeno stvarnost? 
Magistrsko delo je razdeljeno na teoretski, empirični del in sklepni del. V prvem poglavju 
teoretskega dela razčlenimo značilnosti znanstvene fantastike (ZF) in opišemo njen vpliv na 
izume in tehnologijo. V drugem poglavju razložimo vlogo popularne kulture pri reprodukciji 
družbene oblasti, pri čemer se nanašamo na diskurz kot sistem reprezentacij in razložimo učinek 
kapilarne oblasti na človeško telo. V tretjem poglavju problematiziramo biološko utemeljevanje 
družbenih hierarhij na predpostavkah družbenega darvinizma in evgenike. V četrtem poglavju 
naslovimo neoliberalne trende preferenčnega oblikovanja genske zasnove. V petem poglavju 
obravnavamo stičišče med genskim inženiringom (GI) in ZF. Tukaj preučujemo evgenične 
teme v znanstvenofantastičnih tekstih in nanizamo primere njihovega pronicanja v družbeno 
tkivo v obliki vedno bolj pogostih realizacij gensko spremenjenih super ljudi in super vojakov. 
Teoretskemu delu sledi empirični del, v katerem najprej navedemo tipologijo filmov o super 
herojih DC-jevega in Marvelovega filmskega univerzuma ter izluščimo tiste z evgenično 
tematiko, zatem pa s pomočjo multimodalne analize analiziramo prizore filma Prvi Maščevalec 
Stotnik Amerika. V sklepnem delu nato še podamo izsledke analize, odgovorimo na 
raziskovalna vprašanja in povzamemo ključne ugotovitve. 
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2 ZNANSTVENOFANTASTIČNI ŽANR 
 
2.1 Razvoj in značilnosti znanstvene fantastike 
ZF je del ameriške žanrske fikcije1, ki se je začela okoli leta 1840 s pogrošno literaturo. 
Vključevala je vesterne in romance, avanturistične, kriminalne in piratske zgodbe ter zgodbe o 
mestnem življenju in raziskovanju. Na prelomu stoletja so pogrošno literaturo nasledile šund 
revije z avanturističnimi, kavbojskimi, detektivskimi in ljubezenskimi zgodbami, založniška 
industrija pa je najemala stotine piscev, ki so se specializirali v pisanju določenega žanra. 
Začetek ZF kot množičnega medija obeležuje prva izdaja znanstvenofantastične revije Amazing 
Stories, ki jo je leta 1926 ustanovil električni inženir Hugo Gernsback, oče ZF kot publicistične 
kategorije (Hirsch, 1958, str. 507). Publikacije Amazing Stories so izhajale s sloganom: 
»Ekstravagantna fikcija danes, hladno dejstvo jutri« (Stover, 1973, str. 472). V najboljših časih 
šund revij, med leti 1920 in 1930, je založniška industrija prodala okoli 20 milijonov izvodov 
mesečno (prav tam, str. 471).  
Elemente ZF sicer lahko najdemo že stoletja prej, pri Moreovi Utopiji (1516), ki predstavlja 
fiktivno utopijo, ali celo pri Swiftovih Gulliverjevih popotovanjih (1726), ki vključuje 
znanstvena dejstva o protagonistovih avanturah v fiktivnih krajih dogajanja. Mnogi za prvo 
pravo znanstvenofantastično zgodbo štejejo roman Frankenstein (1818) avtorice Mary Shelley. 
Frankensteinova tema o stvaritvi pošasti v znanstvenem eksperimentu je kot tradicionalna tema 
norega znanstvenika ena najbolj temeljnih tem v ZF. Poleg Shelley med starše ZF v 19. stoletju 
sodijo še Edgar Allan Poe z zgodbo The Unparalleled Adventure of One Hans Pfaall (1935), 
Jules Verne2 s Potovanjem v središče zemlje (1864) in Potovanjem na luno (1865) in H. G. 
Wells z zgodbami Časovni stroj (1895), Otok dr. Moreauja (1896), Nevidni mož (1897) in 
Vojna svetov (1898), ki štejejo za najzgodnejša znanstvenofantastična dela (Mirenayat in dr., 
2017, str. 264).  
                                               
1 Žanr je tip teksta, ki je prepoznaven po svojih konvencijah in pri katerem gre za že izdelano narativno obliko 
(Gianetti, 2008, str. 584).  
2 Po opredelitvi Stoverja (1973, str. 472) Jules Verne ni pisec ZF, ker so njegova dela nastala pred znanstveno-
raziskovalno revolucijo 20. stoletja. Vernovi protagonisti so možje industrijske revolucije, izurjeni mojstri in 
mehaniki, ki jih danes pojmujemo kot norce le zaradi njihovega dela izven državno ali industrijsko financiranega 
tima v raziskovalno razvojnem podjetju. Kot piše Stover (prav tam), »dr. Frankensteina pomnimo kot norega 
znanstvenika, ker je amater, ne laboratorijski uslužbenec – kje drugje namreč lahko danes sploh najdemo 
znanstvenika?« Za naše raziskovalne namene je kljub njeni smiselnosti Stoverjeva opredelitev preozka. Verne in 
Shelley imata na ZF prevelik vpliv, da ju ne bi šteli ne le za pomembna, temveč tudi temeljna pisca v žanru.  
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Kot žanr je ZF segmentirana v več pod-žanrov, ki obravnavajo raziskovanje vesolja, potovanje 
skozi čas, fantazijo, nadnaravno, super heroje in super vojake (Bennet, 2016, str. 86). Obsega 
»hipotetično ali fiktivno znanost oziroma fiktivno uporabo znanstvenih možnosti, lahko pa je 
tudi samo fikcija, ki se dogaja v prihodnosti ali vpeljuje kakšno radikalno domnevo glede 
sedanjosti ali preteklosti« (Hodgens3, 1959, str. 30, v Neale, 2007, str. 344). Pri ZF gre za 
različne možnosti prihodnosti in paralelne svetove. Njeni elementi so (Mirenayat in dr., 2017, 
str. 265): 
− specifičen čas v prihodnosti, ko ljudje živijo v vesolju,  
− prihodnji čas, ko ljudje živijo v virtualnem okolju, 
− liki iz prihodnje človeške evolucije, kot so kiborgi, super ljudje, humanoidi, androidi in 
roboti z umetno inteligenco,  
− futuristična načela, različna trenutnim fizičnim načelom, npr. črne luknje, teleportacija, 
medgalaktično potovanje, življenje v različnih dimenzijah, potovanje skozi čas, 
− nepoznani družbeni sistemi, npr. utopični, distopični in post-apokaliptični. 
ZF v splošnem obravnava različne znanstvene in vizionarske teme (prav tam, str. 264). Lahko 
jo razumemo kot mitični jezik, ki igra ključno vlogo pri konstrukciji prihodnosti prek utopičnih 
in distopičnih zgodb. Predstavlja način vizualizacije in izkušnje stvarnosti, ki je sama po sebi 
popačena in pri kateri ne gre le za niz dogajalnih krajev, zapletov in podob (prav tam). Skupni 
imenovalec velike večine ZF je strah pred prihodnostjo, pravzaprav strah pred tistim, kar je 
zajeto že v sedanjosti, a se bo šele v prihodnosti zares uresničilo. ZF tako vsebuje konzervativno 
obravnavanje predsodkov in zadržkov glede družbenega razvoja (Kavčič in Vrdlovec, 1999, 
str. 663). Kot piše Williams (1988, str. 359), »človek v mnogih izmed teh zgodb doseže dno 
/…/ ne le katastrofa, samoumeven je tudi kolaps celotne družbe (Williams, 1988, str. 359). 
 
2.2 Imaginarne zamislice in historična stvarnost 
ZF poleg estetske zabave predstavlja tudi kompleksen odnos med imaginarnimi zamislicami in 
historično stvarnostjo, ki se ima odviti v prihodnosti. S tem predstavlja neposredno interakcijo 
s sodobno kulturo, ki leži v stičišču tehnološke, znanstvene, kritične in družbene misli, in ki 
določa tisto, kar si predstavljamo za našo prihodnost. Znanstvenofantastični film temelji na 
kombinaciji znanstvenih hipotez, teorij, utopičnih vizij in fantastike, s katero se te sicer 
                                               
3 Hodgens, R. (1959). A brief tragical history of the science fiction film. Film Quarterly 13(2), 30–39. 
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znanstveno zasnovane, vendar nepreverjene ali nepreverljive predpostavke, domneve ali 
zamisli, lahko navidezno udejanjijo (Kavčič in Vrdlovec, 1999, str. 662). Dejanski razvoj 
znanosti in tehnologije jih sicer večinoma prehiti ali pa preprosto ovrže kot le eno izmed mnogih 
slepih poti (prav tam).  
Po drugi strani se kajkrat izkaže, da je delo ZF napovedalo ali vplivalo na tehnologijo 
prihodnosti. Gernsbackova zbirka Ralph 124C41+: A romance of the year 2660 (1912–1925) 
je predvidela fluorescentno luč, stroje za avtomatizirano embaliranje, plastiko, radar, džubokse, 
tekoča gnojila, magnetofon, nerjaveče jeklo, televizijo, mikrofilm, solarno energijo, sintetična 
vlakna in vesoljske ladje (Stover, 1973, str. 472). Našteti izumi so vzklili skupaj z raziskovalno 
revolucijo, ki se je tiho začela proti koncu 19. stoletja. Pred raziskovalno revolucijo, po ameriški 
državljanski vojni, so bili znanstveniki skromno plačani profesionalci na univerzah, še pred 
tem, v kolonialnih časih, pa premožni amaterji, denimo Benjamin Franklin, ki so sami 
financirali svoje eksperimente za javno dobro. Figura norega znanstvenika, ki se pojavlja v 
grozljivkah, je le popačen spomin na elegantnega amaterja, ki ga je javnost pozabila (prav tam). 
ZF je v 20. stoletje vpeljala znanstvenika in inženirja, ki sodelujeta v timu v zameno za plačo v 
industrijskem ali vladnem podjetju (prav tam). Raziskovalno-razvojna znanost je javno 
pozornost dobila šele v času 2. svetovne vojne z jedrskim projektom Manhattan, ki je vpregal 
mnogo različnih znanstvenikov. Tudi umetna guma, radar in antibiotiki so odgovor znanosti na 
potrebe, ki jih je ustvarila vojna. Po besedah Stoverja (prav tam) je ravno ZF idealizirala 
raziskovalno revolucijo za majhno kliko mladih bralcev veliko preden se je z njo seznanila 
splošna javnost v trenutku eksplozije atomske bombe. Mnogi razvojno-raziskovalni uslužbenci 
so namreč rasli z znanstvenofantastičnimi revijami in svoje profesionalne kariere gradili na 
karierah ljudi, o katerih so brali v teh zgodbah (prav tam). Kot piše Cheatham (2011, str. 2), 
tudi v sodobnosti večina znanstvenikov pritrjuje vplivu ZF na njihovo delo. ZF jih je navdihnila 
k čudenju in spraševanju, podžgala je njihovo domišljijo in kreativnost, jih osvestila o drugih 
znanstvenih disciplinah ali pa spodbudila splošno zanimanje za znanost, kar je na koncu 
prispevalo k odločitvi, da bodo v znanosti kot odrasli iskali svoj poklic. 
2.2.1 Vpliv znanstvenofantastičnih tekstov na izume 
Kot piše Bennet (2016, str. 83), danes živimo v prihodnosti, ki so si jo (delno) zamislili pred 30 
leti v znanstvenofantastičnih filmih in knjigah, zato je povsem verjetno, da bomo čez 30 let 
imeli tehnologijo, razvito iz konceptov, ki jih vidimo v današnji ZF. Inovatorji namreč dosledno 
svoje dizajne izoblikujejo prav na konceptualnih idejah iz ZF del.  
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Martin Cooper, oče sodobnih brezžičnih mobilnih naprav, svoje izume denimo pripisuje 
komunikacijskim napravam, ki jih je videl v Star Treku (prav tam, str. 85). Po besedah Straussa 
(2012) je Igorja Sikorskyja, izumitelja modernega helikopterja, navdihnilo Vernovo delo Kliper 
oblakov (1886), ki ga je prebral kot mlad deček. Tudi ameriškega izumitelja Simona Lakea je 
ideja podmorskega raziskovanja začarala med branjem Vernovega dela Dvajset tisoč milj pod 
morjem4 (1870). Kasneje je iznašel balastne rezervoarje in periskop ter leta 1898 zgradil prvo 
podmornico Argonavt, ki je uspešno plula v odprtem oceanu in mu je zanjo čestital sam Jules 
Verne. Robert H. Goddard, ameriški znanstvenik, ki je zgradil in lansiral prvo raketo na tekoči 
plinski pogon (1926), se je nad potovanjem v vesolje navdušil, ko je prebral Wellsovo Vojno 
svetov (1898) in mu je koncept interplanetarnega potovanja tedaj popolnoma zaobjel domišljijo. 
Wellsovo delo The World Set Free (1914), v katerem je za leto 1933 predviden obstoj umetne 
jedrske energije, je navdihnilo Lea Szilarda k rešitvi problema verižne jedrske reakcije. Jack 
Cover, izumitelj paralizatorja (angl. taser), je bil ljubitelj otroškega znanstvenofantastičnega 
lika Toma Swifta iz začetka 20. stoletja. Beseda taser je pravzaprav akronim za enega izmed 
Swiftovih fiktivnih izumov z imenom Thomas A. Swift's Electric Rifle. Steve Perlman, Applov 
znanstvenik, je idejo za multimedijski program QuickTime dobil v epizodi Star Trek: The Next 
Generation, v kateri fiktivni lik prek računalnika posluša vrsto glasbenih posnetkov. Philip 
Rosedale, izumitelj spletne skupnosti Second Life, pa je idejo našel v Stephensonovem romanu 
Snow Crash (1992), v katerem ljudje medsebojno komunicirajo prek avatarjev (prav tam). Kot 
piše Ahlin (2018), je kreditno kartico in tudi načine poslovanja z njo z veliko natančnostjo 
napovedal Bellamy v delu Looking Backward (1888). V Frankensteinu smo prvič osmislili 
oživljanje človeka z električnim tokom, danes pa lahko prav z elektrošokom defibrilatorja 
ponovno vzpostavimo delovanje srca. Clarkova kratka zgodba Dial F for Frankenstein (1964) 
govori o kupu telefonov, ki tvorijo omrežje in sčasoma postanejo zavedni. Tim Berners Lee je 
kot otrok prebral zgodbo, ideja strojnega omrežja pa je nanj naredila tako močan vtis, da je že 
kot najstnik začel eksperimentirati s svojo lastno resnično verzijo. Kasneje je med delom za 
CERN tudi dejansko združil koncept hiperteksta z internetom in iznašel svetovni splet.  
Kot piše Zabiegalski (2017), so že v Kubrickovem filmu 2001: Vesoljska odiseja (1968) in v 
nanizanki Star Trek fiktivni liki uporabljali neke vrste tablico, ki je služila kot računalnik z 
                                               
4 Dvajset tisoč milj (okoli dvaintrideset tisoč km) v naslovu Vernovega dela ne označuje globine, temveč dolžino 
potovanja s podmorskim plovilom. Potovati tako globoko v močno neraziskane oceanske vode tudi danes še ni 
možno. Zaenkrat se je najbolj globoko, okoli deset tisoč km, s posebno podmornico (neke vrste jeklenim torpedom) 
leta 2012 potopil ravno filmski režiser James Cameron, ki je ustvaril ZF filme Terminator (1984), Osmi potnik 2 
(1986) in Brezno (1989). S samoniklim potopom je prvič v zgodovini podmorskega raziskovanja dosegel dno 
Marianskega jarka in se na površje vrnil s sedimenti kamnin in fotografijami globokomorskih bitij.  
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vsemi možnimi informacijami.5 Holograme smo prvič videli v filmu Vojna zvezd: Novo upanje 
(1997), leta 2012 pa tudi na pravem odru ameriškega festivala Coachella. Video klic, danes zelo 
pogosto komunikacijsko sredstvo, smo videli že v filmu Metropolis (1927), nato pa še v mnogih 
drugih filmih. V številnih filmih se je pojavljal tudi glasovno aktiviran računalnik, danes pa 
imamo Siri in Alexo. O pametnih urah smo brali že v stripih Dick Tracy (1940), zdaj so nam že 
nekaj let na voljo na tržišču. Naprave, ki uporabnika prenesejo v računalniško ustvarjeno 
virtualno resničnost, smo videli v filmih Popoln spomin (1990), Matrica (1999), Hackers 
(1995) in Johnny Mnemonic (1995), od leta 2016 pa lahko kupimo tudi pravo napravo virtualne 
resničnosti Oculus Rift. Tudi digitalne oglaševalske panoje smo prvič videli v filmu Blade 
Runner (1982), danes pa so samoumevno prisotni na nešteto javnih mestih (prav tam).  
2.2.2 Diegetski prototipi in razvoj novih tehnologij 
V prejšnjem podpoglavju smo videli, kako ZF nenamerno vpliva na čisto prave izume, v 
nadaljevanju pa opisujemo načine, s katerimi lahko na tehnologijo in izume vpliva povsem 
načrtno. Kot piše Kirby (2011, str. 197), se javni interes za tehnologijo najbolje ustvari tako, da 
prikažeš njen potencial v popularnem filmu. Filmske tehnološke prototipe imenuje diegetski6 
prototipi, ki imajo skupaj s filmsko pripovedjo pomembno vlogo pri razvoju tehnologije v 
resničnem svetu (prav tam). Znanstveniki, ki kot svetovalci sodelujejo pri filmu, prek filmskih 
prikazov prototipne tehnologije velikim javnim občinstvom demonstrirajo njeno uporabnost, 
neškodljivost, uspešno delovanje in izvedljivost. Diegetski prototipi so namreč v retorični 
prednosti pred pravimi prototipi, kajti v filmskem svetu obstajajo kot resnični objekti, ki 
pravilno delujejo in jih ljudje dejansko uporabljajo (prav tam, str. 195). Z njimi izumitelji 
pokažejo, da bi njihovi inovativni načrti lahko delovali, filmska zgodba pa prikaže razloge, 
zakaj bi naj javnost to želela (prav tam, str. 218).  
V 60. in 70. letih je v javnosti obstajalo močno nasprotovanje tehnologijam za presaditve 
človeških organov ali transfuzijo krvi. Da bi presegli strahove javnosti, so morali znanstveniki 
uveljaviti nujo po tej tehnologiji ter dokazati tako uspešno delovanje presajenega srca kot tudi 
normalnost osebe z umetnim srcem. V filmu Threshold (1981), pri katerem je kot svetovalec 
                                               
5 Ko je Apple, izumitelj prvega tabličnega računalnika, tožil konkurenčni Samsung zaradi domnevne kraje 
originalnega koncepta, je Samsung dokazal, da je bil koncept tabličnega računalnika iznajden že veliko prej v delih 
ZF. Sodišče je na podlagi tega Samsungu dovolilo nadaljevati z razvojem svojega izdelka (prav tam).  
6 Diegeza (pripovedovanje, razlaganje) oz. diegetsko je vse, kar pripada razumljivosti zgodbe, ki se pripoveduje, 
oziroma svetu, ki ga film prikazuje. Diegeza označuje vse, kar je predstavljeno v filmu, torej vso filmsko denotacijo 
(zgodbo, filmski čas in prostor, osebe, prizorišča), ravno tako pa elemente filma, ki jih gledalec sicer ne vidi, vidi 
pa odziv igralca nanje. Diegeza je torej tako rekoč vse, kar je v filmu (Kavčič in Vrdlovec, 1999, str. 136–137).  
 17  
sodeloval tudi izumitelj umetnega srca Robert Jarvik, so gledalci videli prvo uspešno 
permanentno vsaditev umetnega srca. Jarvik je skupaj z drugimi svetovalci film vzel kot dobro 
možnost izboljšanja odnosov z javnostjo, kar mu je tudi uspelo, saj se je leta 1982 zgodila tudi 
prva prava permanentna vsaditev umetnega srca v ZDA (prav tam, str. 193–194). Tudi film The 
Lawnmower Man (1992) vsebuje diegetski prototip virtualne resničnosti in 3D interaktivnih 
tehnologij, pri katerem je kot svetovalec sodeloval izumitelj Brett Leonard in na podlagi tega 
kasneje ustvaril prvi pravi 3D film.  
Za film Minority Report (2011) je John Underkoffler ustvaril diegetski prototip vmesnika, s 
katerim protagonist usmerja računalniške podatke s pomočjo kretenj rok. Njegov gestikulacijski 
vmesnik je postal osrednja tema pogovorov o interaktivni tehnologiji, kar je privedlo do 
financiranja resničnega prototipa, ki je nato zaživel v sklopu pogodbe z ameriško korporacijo 
obrambne in vesoljske industrije (prav tam, str. 197). Pri filmu Woman in the Moon (1929) sta 
skupaj z nemško raketno agencijo sodelovala svetovalca Hermann Oberth in Willy Ley. 
Oberthov prototip rakete na tekoči pogon je v pravem poskusu zatajil, njegov diegetski prototip 
pa je navzlic temu predstavljal prvi temelj potovanju v vesolje, saj so gledalci sklepali, da so v 
filmu videli pravo in delujočo raketo (prav tam, str. 203). Dokumentarni film Destination Moon 
(1950), pri katerem so sodelovali astronomi, fiziki in znanstveni strokovnjaki skupaj s piscem 
ZF Robertom Heinleinom, je v javni imaginarij umestil možnosti potovanja v vesolje in 
omogočil dolgo in plodno obdobje ameriških vesoljskih filmov. Pred tem namreč ni bilo 
pravila, kako naj bi bil videti vesoljski film. Film Mission to Mars (2000), pri katerem je kot 
svetovalec sodeloval fizik Robert Zubrin, pa je diegetski prototip, ki v filmu dokazuje, da je 
potovanje in kasnejša kolonizacija Marsa zaželena in izvedljiva brez večjih problemov (prav 
tam, str. 212). Kot poudarja Kirby (prav tam, str. 216), so Underkoffler, Oberth, Heinlein in 
Zubrin želi prave koristi svojih diegetskih prototipov, ker so jih vzeli resno in jih načrtovali kot 
da bi šlo za resnično, ne le fiktivno potovanje v vesolje.  
Vpliv filmskih prototipov na razvoj in predvsem javno odobravanje resnične tehnologije priča 
o tesni zvezanosti fikcije z napovedjo družbene stvarnosti. Ta zvezanost izvira iz inherentnih 
značilnosti filmskih reprezentacij, zaradi katerih filmi lahko delujejo kot vezivo dveh po 
definiciji nasprotujočih si polj dejanske znanosti in imaginarne fikcije. V nadaljevanju te 
ključne značilnosti filmskega medija, ki odločilno določajo vpliv fiktivnih upodobitev na javni 
odnos do znanosti, podrobneje opišemo.  
 18  
2.3 Moč filmskih reprezentacij 
Tudi film je nastal konec 19. stoletja kot plod industrijske revolucije. Začel je kot cenena 
zabaviščna atrakcija, proti koncu leta 1920 pa je dolgometražni igrani film že postal temelj 
kinematografskega sporeda (Bordwell in Thompson, 2001, str. 1−2). Danes je najvplivnejši 
medij 21. stoletja, saj »vpliva na to, kako se oblačimo ali oblikujemo pričesko, kako govorimo 
in ravnamo, v kaj verjamemo in o čem dvomimo« (prav tam, str. XIII). Filmi tako pomembno 
doprinesejo h konstrukciji družbenega vsakdanjika. Svoje pomene proizvajajo preko sistemov 
(kinematografije, montaže, zvoka itd.), ki delujejo kot jeziki. Film je tako komunikacija, ki 
spada v širši sistem proizvajanja pomena, v kulturo samo (Turner, 2004, str. 339). Filmske 
naracije imajo svoje označevalne sisteme, tj. kode (bližnjice, s katerimi ustvarjajo pomene) in 
konvencije (prav tam, str. 323). Vsled temu je treba poudariti, da nič v filmu ni nenamernega. 
Vsaka podoba, ki jo vidimo v filmu, je vanj umeščena z zavestnim sporočilnim namenom. 
Tako za film kot fotografijo, ki je njegova podlaga, je značilno, da »sta v nasprotju z mnogimi 
drugimi označevalnimi praksami7 videti, kot da beležita in ne spreminjata realnosti« 
(Woollacott, 1982, str. 99). Z drugimi besedami, film in fotografija uspeta prikriti, da nista 
prezentacija stvarnosti, temveč njena reprezentacija. Medijski teksti namreč ne predstavljajo 
realnosti, temveč stopijo na mesto realnosti kot njena trenutna zamenjava. Filmu in fotografiji 
tako pripadajo privzete značilnosti, ki pogojujejo njun izreden družbeni vpliv: 
Prva podlaga realnosti so oblike, ki jih imenujemo realne, čeprav so le navidezne, in ki prav 
zato, ker natančno posnemajo zunanji videz, zbujajo vtis realnosti. Zato fotografija, čeprav je 
ploska in negibna, s seboj že prinese vtis objektivne realnosti /medtem ko/ kinematograf svojo 
realnost okrepi z gibanjem in projekcijo na platno. Združitev realnosti gibanja in videza oblik 
povzroči občutek konkretnega življenja in zaznavo objektivne realnosti. Oblike dajo gibanju 
objektivno ogrodje, gibanje pa obliki da telo. /…/ Ta objektivna resnica zbudi nekatere 
afektivne participacije, ki so povezane z realnim življenjem: simpatije, bojazni itn. /…/ Te 
participacije pa nato še utrdijo in povečajo objektivno resnico /…/ (Morin, 2015, str. 91−92).  
Kot pravita Ryan in Kellner (1988, str. 12–13), je film zato pomembna arena kulturnih 
reprezentacij. Preko filma se odvija boj med reprezentacijami, ki določajo, katera družbena 
stvarnost trenutno je in nato to dejansko postane. Film transkodira diskurze družbenega 
življenja v filmske naracije. Filmi prej kot reflektirajo stvarnost izven njih, vršijo prenos z enega 
diskurzivnega polja na drugo. S tem postanejo del širšega kulturnega sistema reprezentacij, ki 
konstruira družbeno stvarnost. Ta konstrukcija se delno zgodi skozi internalizacijo reprezentacij 
(prav tam). Iz filmskih reprezentacij ljudje črpamo informacije o svetu, ki nas obdaja, in o 
                                               
7 Označevalne prakse so mediji in tehnologije, ki ustvarjajo pomene določenega teksta (Turner, 2004, str. 341). 
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načinih, kako v njem uspešno (ali neuspešno) manevrirati. Internalizirane informacije iz 
fiktivnega sveta nato eksternaliziramo v realni svet. Od tod izvira krogotok diskurzov, ki 
neskončno prehajajo iz fikcije v družbeno stvarnost in iz družbene stvarnosti v fikcijo. 
2.3.1 Filmske reprezentacije znanosti 
Filmska zgodovina izraža globoko ukoreninjene strahove pred znanostjo in znanstvenim 
raziskovanjem, ki jih še poglablja dejstvo, da je gledalec direktna virtualna priča filmskim 
znanstvenim eksperimentom (Kirby, 2011 str. 25). V filmih je tudi več zlobnih znanstvenikov 
kakor dobrih, znanost pa povzroči več težav, kot jih reši. Tipična filmska snov je obsedeni 
znanstvenik, ki mu izumi uidejo iz rok in ga ubijejo, seveda v očitno olajšanje preostale družbe 
in občinstva (Fiske, 2005, str. 100). Fiktivni znanstveniki 19. in 20. stoletja so upodobljeni kot 
»v najboljšem primeru apatični in otopeli, v najslabšem pa kot nečloveški in blazni: aktivno 
spletkarijo smrt drugih, ne vidijo nevarnih implikacij svojega dela, ali pa jim je vseeno za 
trpljenje, ki bi jih njihovi eksperimenti lahko povzročili« (Broks8, 1993, v Turney, 1998, str. 
61). Fiktivne upodobitve znanosti učinkujejo na javni odnos do znanosti zaradi realističnega 
videza popularnih filmov pod masko znanstvene avtentičnosti, ki daje filmu njegovo retorično 
moč (Kirby, 2011, str. 23). Predvsem GI je vse od Frankensteina dalje v filmih prikazan 
negativno in se kot takšen pojmuje tudi v resničnem svetu. Genetiki zato menijo, da je njihovo 
delo v popularni kulturi prikazano »kot neke vrste genska pornografija« (Turney, 1998, str. 3). 
Kot smo videli, je zgodnja znanstvenofantastična literatura podkrepila vznik dejanske 
znanstvene revolucije in uvedla poklic znanstvenika, medtem ko so znanstvenofantastični filmi 
namerni ali naključni kažipot k čisto pravim izumom ali k uvedbi novih tehnologij. To pomeni, 
da imajo filmi kot del širšega kulturnega sistema reprezentacij pomembno vlogo pri 
(re)produkciji družbenih pomenov. V filmih kroži vednost, ki pogojuje naš izbor besed in 
načine premišljevanja o raznovrstnih družbenih in naravoslovnih temah, ravno tako pa vpliva 
na to, o čem se nam zdi vredno govoriti in razmišljati. Kot takšni so filmi nosilec izjemne 
družbene moči, hkrati pa tudi področje, v katerem lahko gnezdijo nastavki družbene hierarhije. 
V naslednjem poglavju zato problematiziramo vlogo tekstov popularne kulture pri reprodukciji 
družbene oblasti. Pri tem nas zanima, »/k/ako se družbena oblast, zlorabe, nadvlada in 
neenakost uveljavljajo, reproducirajo s pomočjo teksta in govora v družbenem in političnem 
kontekstu« (Vezovnik, 2008, str. 80).  
                                               
8 Broks, P. (1993). Science, media and culture: British magazines, 1890–1914. Public Understanding of Science 
2, 123–140.  
 20  
3 POPULARNA KULTURA IN REPRODUKCIJA DRUŽBENE OBLASTI 
 
3.1 Diskurz kot sistem reprezentacij 
Reprezentacija pomeni uporabo jezika, da bi povedali nekaj pomenskega o svetu ali pa ga 
pomensko predstavili drugim (Hall, 1997, str. 15). Deluje simbolno, da bi klasificirala svet in 
naše odnose znotraj njega (Woodward, 1997, str. 9). Predstavlja proces, s katerim pripadniki 
neke kulture uporabljajo jezik, da bi proizvedli pomen. Reprezentacija torej poveže pomen in 
jezik s kulturo (prav tam, str. 61). Reprezentacije so vzete iz kulture in internalizirane v 
posamezniku kot del njegove identitete, ki se oblikuje tako, da je skladna z vrednotami, ki so 
vpete v kulturne reprezentacije. Vrsta reprezentacij, ki prevlada v kulturi, je tako ključnega 
političnega pomena (Ryan in Kellner, 1988, str. 13).  
Ko analiziramo reprezentacije, je v ospredju analiza pisanega, govorjenega in vizualnega jezika 
(tekstov). Teksti so nosilci pomena, diskurz pa se nanaša na uporabo jezika, pojmovanega kot 
družbeno prakso (Vezovnik, 2008, str. 80). Diskurz je torej širše od teksta in se nanaša na 
družbene prakse in razmerja moči. Družbeno življenje sestoji iz diskurzov, ki določajo vsebino 
in obliko vsakdanjega sveta (Ryan in Kellner, 1988, str. 12). V diskurzih lahko ujamemo 
ideologijo v dejanju, delujejo na nivoju posameznika v družbenem kontekstu in so podvrženi 
historičnim spremembam (Lacey, 1998. str. 106). Diskurz je tekst v kontekstu (van Dijk9, 1990, 
str. 164, v Wodak, 2008, str. 5).  
Foucault (1972, str. 44–49) je preučeval produkcijo vednosti (ne le pomena) skozi diskurz (ne 
le jezik). Diskurz zanj predstavlja »polje, znotraj katerega nastaja vednost in v katerem se 
reproducirajo razmerja oblasti« (Vezovnik, 2008, str. 83). Za Foucaulta diskurz ni strogi sistem 
konceptov, temveč niz obstoječih odnosov znotraj diskurzivnih dogodkov (Wodak, 2008, str. 
5). Diskurze pojmuje kot partikularne načine organizacije vednosti, ki služijo v kontekstu 
specifičnih tipov oblastnih razmerij (Strinati, 2005, str. 227). Predstavljajo avtonomne sisteme 
pravil, ki oblikujejo objekte in tako upravljajo s proizvodnjo vednosti. Diskurzi so zato dani 
pogoji v družbi, ki določajo, kaj rečemo in kako razmišljamo o neki temi. So vselej spremenljivi 
in sredstvo interesnih skupin, vendar kot takšni vselej tudi sredstvo upora (Foucault, 1972, str. 
44−49).  
                                               
9 van Dijk, T. A. (1990). The future of the field: discourse analysis in the 1990's. TEXT, 10(1990), 133–156.  
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Diskurz torej pomeni produkcijo vednosti skozi jezik znotraj specifičnega historičnega 
konteksta in ga razumemo kot sistem reprezentacij. Da bi ugotovili, kako se proizvede vednost, 
moramo analizirati pravila in prakse, ki proizvedejo pomenske izjave in regulirajo diskurz v 
različnih zgodovinskih obdobjih (Hall, 1997, str. 42–46). Takšna analiza nam pove, »kako se v 
zgodovini znotraj diskurzov, ki sami na sebi niso niti resnični niti lažni, proizvedejo učinki 
resnice« (Foucault, 2008, str. 120).  
 
3.2 Kapilarna oblast in njen učinek 
Pri proizvodnji vednosti prek diskurzov je bistveno, da oblast več ne deluje kot eksplicitna 
grozeča prisila, temveč se pritajeno vtihotapi v celotno družbeno tkivo. Teksti popularne kulture 
v tem smislu predstavljajo pomemben element v Foucaultevem konceptu kapilarne oblasti:  
Razlog, da se oblast tako dobro drži, da je sprejeta, je preprosto dejstvo, da ne pritiska na nas 
samo kot sila, ki pravi ne, temveč da preči telesa, proizvaja stvari, da vzbuja ugodje, izoblikuje 
vednost, proizvaja diskurz. Veliko bolj kot negativno instanco, katere funkcija je represija, jo 
je treba obravnavati kot produktivno mrežo, ki teče skozi celotno družbeno telo (Foucault, 
2008, str. 121).  
Po besedah Vezovnik (2009, str. 107) so »/p/oskusi konstitucije subjekta oz. njegove identitete 
/…/ vedno vezani na identifikacijo z diskurzi, ki so mu v danem trenutku na voljo in ki v danem 
trenutku prevzamejo hegemonsko pozicijo.« Hegemonijo tu razumemo kot »fluidni družbeni 
boj za vodstvo v historičnih spremembah« (Connell, 2012, str. 119). Zanjo je značilno, da 
namesto na prisili temelji na konsenzu (Dittmer, 2005, str. 627). Kot trdi Sharp (2000, str. 31), 
se hegemonija ne vzpostavlja le prek političnih ideologij, temveč tudi, z bolj takojšnjim 
učinkom, skozi natančno ukazovanje nekaterih najbolj običajnih in banalnih aspektov 
vsakdanjega življenja. Popularna kultura ima potemtakem pomembno mesto v kakršnem koli 
poskusu razumevanja delovanja družbe ravno zaradi vsakodnevnosti in nekonfliktne narave 
njenih produkcij. Zato mora vsaka politična analiza delovanja prevlade celostno upoštevati 
vlogo institucij popularne kulture v kompleksnem okolju, ki zagotavlja reprodukcijo kulturnega 
(in s tem političnega) porekla te oblasti (prav tam).  
3.2.1 Telo kot proizvod diskurzivnih praks 
Diskurzi popularne kulture najbolj vidno učinkujejo na telo, ki je zato po Foucaultu (2008) 
proizvod diskurzivnih praks. Koncepti koristnosti in uporabnosti telesa so pod okriljem 
»normalnosti družbe« vzniknili skupaj s kapitalizmom in industrializacijo. Znotraj družbe 
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normalizacije se izvaja tiha disciplinarna oblast nad človeškimi telesi in njihovimi operacijami 
(prav tam, str. 148). Kapilarna oblast ni vsiljena od zunaj z nasiljem in prepovedmi, temveč se 
vzpostavi prek samo-discipliniranja posameznikov, pri čemer gre za samo-disciplinarno 
ponotranjanje normativnih oblik telesa in obnašanja, ki so nam posredovane v diskurzih v 
kulturnih reprezentacijah. Foucault je pokazal, da je prevladujoče razumevanje telesa samo po 
sebi historična konstrukcija in se je spreminjala skozi čas, kar pomeni, da so vsi utelešeni 
aspekti identitete odprti adaptaciji, zavestni prezentaciji in reprezentaciji (Cregan, 2012, str. 
144). Telesne podobe in ideale razširjajo množični mediji, ki s tem postanejo močni mehanizmi 
nadzora (prav tam, str. 116). Človeka namreč obdajajo »kulturni kanoni, v primerjavi s katerimi 
se nam kar pogosto dozdeva, da je telo, ki ga /imamo/, pomanjkljivo. /…/ Domneva o 
neprimernem telesu se kaže v najrazličnejših relacijah težko-lahko, debelo-drobno, okorno-
nežno ali prožno, splošno: veliko-majhno telo« (Južnič, 1993, str. 24). Diskurzi trdno 
učinkujejo na telo, ker neposredno rezonirajo z našo identiteto. Fizično telo je naša temeljna 
identiteta, kajti »brez telesne identitete niti ne more biti kake druge identitete« (prav tam, str. 
17). S telesom v svetu obstajamo in se predstavljamo drugim, zato je naša najbolj oprijemljiva 
podoba in definicija. Po besedah Shillinga (1997, str. 65) koncept utelešenja predpostavlja, da 
se telo oblikuje tako v naravnih kot v družbenih procesih. Telo nam ne le omogoča osnovne 
zmožnosti fizičnega obstoja, temveč tudi oblikuje našo identiteto in strukturira našo 
intervencijo in klasifikacijo v svetu (prav tam). Identiteta in telo sta tako neločljivo povezana.  
V telesu edini bivamo, edino mi iz njega lahko opazujemo ven, sočasno pa se zavedamo, da 
smo skozenj vedno opazovani, saj tudi mi neprestano opazujemo druge. Tudi Cregan (2012, 
str. 112) beleži, da je identiteta občutek osebnosti, ki je konstruirana znotraj družbenega 
kompleksa. Pojmujemo jo lahko posamično ali skupinsko, v vsakem primeru pa se vzpostavlja 
v medigri naše percepcije sebe in percepcije drugih o nas. Slednja je pomembna, ker nas drugi 
lahko vidijo, mi pa samih sebe z njihovimi očmi ne moremo videti. S tem imajo o nas neko 
vednost, ki je sami ne moremo imeti. Kot pravi Bakhtin10 (1965, v Shilling, 1997, str. 73): 
»Naše telo je za druge vpogled v nas, ki ga sami nimamo.« Ravno tu tiči izvor prve človekove 
temeljne negotovosti. Kot trdi Bourdieu (1984, str. 207), verjetnost boječnosti in izkušnje 
lastnega telesa kot nečesa nelagodnega in sramotnega namreč rasteta z neskladjem med 
idealnim telesom in resničnim telesom, sanjskim telesom in »zrcalno osebnostjo«, ki se odraža 
v reakcijah drugih (enako velja za govor).  
                                               
10 Bakhtin, M. (1965). Rabelais and his world. Bloomington: Indiana University Press.  
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Ker sta oblika našega telesa in njegovo delovanje drugim najbolj vidna, sta tudi najbolj 
kategorizirana, nadzirana in patruljirana: »Človek skuša prav zato, ker je to njegova prezenca, 
telo obvladovati. S svojo prezenco ni vedno zadovoljen, spreminja videz telesa in se skuša 
vmešavati v njegovo delovanje« (Južnič, 1993, str. 20). Vendar pa telesa ne morejo biti vedno 
kontrolirana glede na našo voljo, niti nam niso popolnoma dostopna, kar je pomembna 
okoliščina, ki razloži moč družbenega obsojanja in klasificiranja na našo samopodobo (Shilling, 
1997, str. 72–73). Spreminjanje telesa ima namreč svoje meje: telo se postara in sčasoma 
razpade, smrt mu je neizbežna, prav tako lahko zavrača spreminjanje, npr. se ne odziva na diete 
ali fizioterapijo. Po izvorni negotovosti, da se ne more videti z očmi drugih, je človekova 
naslednja velika stiska dejstvo, »da je njegovo telo povečini neobvladljivo« (prav tam, str. 72). 
V sodobnih premožnih državah tako obstaja težnja, da se telo razume kot projekt, za katerega 
si je treba prizadevati in ga doseči kot del posameznikove identitete. V pred-modernih časih 
smo to počeli kolektivno prek ritualov in ceremonij, danes pa se ta proces odvija na individualni 
ravni (prav tam, str. 69). Skrb za kultivacijo telesa se v osnovi izraža v kultu zdravosti, znotraj 
katerega telesni projekt pomeni projekt zdravega telesa (Bourdieu, 1984, str. 213). Pri tem ne 
gre za samo telesno zdravje, temveč tudi za to, da se dobro počutimo glede tega, kako so naša 
telesa videti tako nam samim kot drugim (prav tam, str. 70).  
3.2.2 Telo in distinkcija 
Telo začrtuje potencialne meje osebnosti in predstavlja tako edinstvenost vsakega posameznika 
kot tudi prostor, ki označuje razliko (Shilling, 1997, str. 65). Kot trdi Woodward (1997, str. 29), 
se identitete vzpostavljajo preko razlikovanja, ki se odvija skozi simbolne sisteme 
reprezentacije in načine družbenega izključevanja. Identiteta torej ni nasprotje razlikovanju, 
temveč je od njega odvisna. V družbenih odnosih se te oblike simbolne in družbene razlike 
vzpostavijo, vsaj delno, skozi klasifikacijske sisteme, ki v populacijo načelo razlike vnesejo 
tako, da lahko razdelijo ljudi in vse njihove značilnosti v vsaj dve nasprotujoči skupini: mi/oni, 
naše/drugo (prav tam). Kot pravi Shilling (1997, str. 88), so telesa žig družbenega razreda zaradi 
treh faktorjev: družbene lokacije posameznika, tj. materialnih okoliščin njihovega vsakdanjega 
življenja, formacije njihovega habitusa, tj. telesnih dispozicij, ki vplivajo na delovanje v 
domačih in novih situacijah in razvoja njihovih okusov, tj. apropriacije izbora življenjskega 
stila, ki korenini v materialnih omejitvah. Kot rezultat teh faktorjev ljudje težijo k razvijanju 
teles, ki so različno vrednotena in služijo naturalizaciji družbenih razlik prek značilnosti kot so 
naglas, drža in gibanje (prav tam).  
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Bourdieu fizično telo razume tudi kot obliko kapitala, pri čemer fizični kapital pomeni posestvo 
moči, statusa in distinktivne simbolne oblike, ki so potrebni za akumulacijo različnih resursov. 
Fizični kapital predstavlja najbolj neizpodbitno materializacijo razrednega okusa, ki se 
manifestira na več načinov (Bourdieu, 1984, str. 190): 
Najprej v dozdevno najbolj naravnih potezah telesa, dimenzijah (volumen, višina, teža) in 
oblikah (okrogla ali oglata, toga ali gibčna, ravna ali zaobljena) njegove vidne forme, kar na 
nešteto načinov izraža celotno razmerje do telesa, tj. način, kako z njim ravnamo, zanj skrbimo, 
ga hranimo. Vse to razkriva globoke dispozicije habitusa. Skozi preferenco za hrano in 
uporabo telesa v delu in prostem času se določa razredna distribucija telesnih lastnosti.  
Telo kot fizični kapital je tudi posrednik med prodajo in nakupom dela. Delavski razredi 
razvijejo instrumentalni odnos do svojih teles, saj je telo zanje sredstvo do nekega cilja. 
Delavska telesa zato delujejo kot stroj. Za razliko od njih pa imajo dominantni razredi resurse, 
s katerimi telo obravnavajo kot projekt, bodisi projekt notranjega delovanja bodisi projekt 
zunanjega videza, postave, torej telesa za druge (Shilling, 1997, str. 90). Življenjski stili 
različnih razredov se tako vpišejo v njihova telesa (prav tam). Bistveno pri vrednosti različnih 
oblik fizičnega kapitala je zmožnost dominantnih skupin definirati svoja telesa in življenjske 
stile kot nekaj, kar je superiorno, vredno nagrajevanja, in je, tako metaforično kot dobesedno, 
utelešenje razreda (prav tam, str. 91). Fizični kapital pa po drugi strani v primerjavi z drugimi 
vrstami kapitala ni obvladljiv, saj se ne more neposredno prenesti ali podedovati, ravno tako 
tudi neizogibno izgine s tega sveta skupaj s svojim umrlim nosilcem, telesom. Poleg vsega tega 
tudi ni zagotovljeno, da bodo oči drugih fizični kapital v pravi meri tudi potrdile (prav tam).  
Kot piše Bourdieu (1984, str. 192), so znaki, ki konstituirajo pojmovano telo − kulturni 
produkti, ki diferencirajo skupine glede na njihove stopnje kulture, tj. njihovo oddaljenost od 
narave − videti utemeljeni v naravi. Legitimna uporaba telesa se pojmuje kot indeks moralne 
drže na način, da se njegovo nasprotje, »naravno telo«, pojmuje kot indeks zanemarjenosti in 
obsojanja vredni predaji lahkotnosti bivanja. Telo kot označevalec razlike v tej luči nastopa kot 
ključni dejavnik klasifikacije na lestvici superiornih, povprečnih in inferiornih ljudi.  
3.2.3 Klasificiranje ljudi 
Rojstvo družbe normalizacije so podkrepile teorije sociobiologije, ki so prav tako nastale z 
vzponom kapitalizma in industrializacije. Vsebujejo historično specifičen pogled z izvorom v 
18. stoletju, znotraj katerega družbene neenakosti niso družbeno konstruirane, kontingentne in 
obrnljive, ampak so dane z določeno močjo biološkega telesa (Shilling, 1997, str. 73). 
Stopnjevale so se v 19. stoletju z nastopom »rasistične biologije, ki se v celoti zbira okoli 
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pojmovanja izrojenosti« (Foucault, 2008, str. 224). Rasizem je tako zgodovinsko in geografsko 
specifični zamislek peščice intelektualnih umov, ki se je uveljavljal kot »/sprva/ znanstvena 
ideologija, ki se je vlačila povsod« (prav tam). Rasizem temelji na označevanju binarno 
nasprotnih bioloških telesnih razlik, ki predstavljajo podlago klasificiranju ljudi na družbeni 
lestvici. Človeško zgodovino tudi sicer preveva staro verovanje, da so nekateri ljudje »zaradi 
posebnih značilnosti, ki so prirojene, še posebej pa na temelju svojega družbenega položaja, 
podedovanega ali pridobljenega, iznad normalnega – tako naj bi v primerjavi z njimi mnogi pač 
bili izpod normalnega« (Južnič, 1993, 163). Na podlagi tega verovanja se je sčasoma 
izoblikovala hierarhična triada nadljudi, navadnih ljudi in podljudi, znotraj katere je »nastal 
pojem Supermana, tako je končno zamišljen nemški Übermensch v nasprotju z Untermensch« 
(prav tam). Že stare pripovedke o boljši, modri, krvi so aristokracijo z distinkcijo od navadnih 
ljudi pobožanstvile in s tem legitimirale dedno oblast.11 Čeprav se je tovrstno klasificiranje 
začelo v domišljijskih zgodbah o bitjih iz mitološkega in božanskega sveta, je iz fiktivnih 
pripovedk pod krinko ravno znanstvene avtentičnosti teorij sociobiologije prešlo v stvarnost in 
se začelo uporabljati tudi kot družbeni sistem za razvrščanje ljudi.   
Iz označevanja prirojeno boljših in njim binarno nasprotnih izrojenih teles sociobiologija izpelje 
tudi sklep, da je prve smotrno ohraniti in jim predati resurse, druge pa trajno odstraniti iz družbe. 
V naslednjem poglavju zato natančneje obravnavamo znanstvena spoznanja iz časa družbe 
normalizacije, ki so na značilnostih bioloških teles utrdila danes samoumevne družbene 
hierarhije. 
                                               
11 Legitimacija in reprodukcija nadvlade ene skupine ljudi nad drugo na podlagi dednosti sega v res daljno 
preteklost. Že »kralji, ki so v starih časih pridobili oblast, /so/ poskrbeli za svojo varnost tako, da so skušali 
prepričati svoje podložnike, da so potomci bogov« (Spinoza, 2003, str. 235). Vednost, ki so jo kralji širili med 
ljudmi – da se v vladarju pretaka božja (modra) kri – je veljala za resnico o prirojenih lastnostih, ki avtomatično 
oblikujejo lestvico naravno boljših, navadnih in slabših ljudi. Vendar če bi naravna biološka telesa resnično 
določala tudi naravno hierarhijo med ljudmi, potem bi ta v svoji monolitni in nespremenljivi obliki obstajala sama 
po sebi, medtem ko prepričevanju v njeno legitimnost, strahu pred njenim propadom in potrebi po ceremonialnem 
pristajanju nanjo z družbenim konsenzom sploh ne bi bilo treba obstajati.  
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4 BIOLOŠKO UTEMELJEVANJE DRUŽBENIH HIERARHIJ 
 
4.1 Družbeni darvinizem 
Temeljno sociobiološko delo, Darwinova knjiga O izvoru vrst (1859), je idejo, da je ljudi 
ustvaril bog, ki se zato pomembno razlikujejo od živali, spodnesel s trditvijo, da so se ljudje 
pravzaprav razvili iz živali in da imajo kot takšni evolucijsko zvezo z vsem življenjem na 
zemlji. Povezava z živalskim svetom je za mnoge pomenila znanstveno razlago nemoralnosti 
človeštva, kajti ljudje zdaj svojih neuglednih značilnosti niso več mogli pojmovati kot božjo 
kazen ali hudičevo skušnjavo. Darwin je namesto tega priskrbel naravno razlago, da so te 
značilnosti naša evolucijska dediščina (Kirby, 2007, str. 83). Bistvo njegove evolucijske teorije 
je, da »naravni izbor poteka s prilagajanjem na okolje« (Haralambos in Holborn, 1999, str. 866). 
Sčasoma se je na njeni osnovi zacementirala misel, da je svet posledica postopne spremembe, 
pri kateri preživijo najmočnejši, čeprav »Darwin sam ni mislil, da je evolucija postopen proces, 
temveč jo povzročijo nenadne genske spremembe ali mutacije« (prav tam).12 Bistveno pri 
družbenem darvinizmu je, da se družbene neenakosti znanstveno utemeljujejo na obstoju 
bioloških razlik. 
4.1.1 Legitimacija rasizma in seksizma 
Družbeni darvinizem je služil za legitimacijo kolonializma in suženjstva (Shilling, 1997, str. 
77). Darwinovo delo je namreč nastalo in se interpretiralo v kontekstu kolonizacije, ki je 
potrebovala legitimacijo prevlade evropskih »civiliziranih« ljudstev nad neevropskimi 
»neciviliziranimi« ljudstvi. Evolucijska teorija je dobila težo, »ker so se Darwinovi pogledi 
bolje ujemali z ideologijami vladajočih družbenih skupin v viktorijanski Angliji« (Gomm13, 
1982, v Haralambos in Holborn, 1999, str. 866). Omogočila je namreč, da skupine ljudi 
kategoriziramo kot superiorne in inferiorne glede na »stopnjo« njihovega razvoja in jih 
rangiramo na razvojni lestvici. Darwinova teorija je »omogočila viktorijancem, da so 
razporejali ljudstva po evolucijski lestvici z avstralskimi staroselci na dnu (najmanj razviti) in 
viktorijanskimi intelektualnimi moškimi na vrhu« (prav tam).  
                                               
12 Dawin je v svoji evolucijski teoriji pisal o naravni selekciji vseh organizmov. Da naravna selekcija pomeni 
preživetje najmočnejših, so besede Herberta Spencerja (1866), ki je Darwinovo delo interpretiral v skladu s svojo 
lastno ekonomsko teorijo prostega trga, ki jo je tisti čas skušal razviti. Spencerjeva partikularna interpretacija velja 
za srž Darwinove evolucijske teorije, čeprav sam Darwin na ta način ni nikoli pisal o evoluciji človeka.  
13 Gomm, R. in McNeill, P. (1982). Handbook for sociology teachers. London: Heinemann.  
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Teorije sociobiologije poleg rasnih razlik na naravi utemeljujejo tudi spolne razlike, in sicer na 
stališču, da sta si kategoriji »moški« in »ženska« absolutno nasprotni (Shilling, 1997, str. 75). 
Darwin je spolno selekcijo opredelil kot primarno obliko evolucijskega pritiska in domneval, 
da se spolna diferenciacija nanaša ne le na fizične, temveč tudi na psihološke značilnosti. Spolna 
selekcija za Darwina deluje predvsem, da bi razločila med moškimi kandidati za reprodukcijo. 
Menil je, da moške dejavnosti, npr. lov in vojskovanje, zahtevajo višje mentalne zmožnosti kot 
so opazovanje, razum, inventivnost ali domišljija, kar se skozi spolno selekcijo prenaša na 
moške potomce (Darwin, 1889, str. 564). Predpostavljal je tudi, da je človeška zgodovina 
posledica ženskih preferenc, saj je pri preučevanju domorodnih plemen ugotavljal, da je ženska 
tista, ki izbira partnerja: »Ženske bodo na splošno izbrale ne le po njihovem okusu najbolj 
privlačne moške, temveč tiste, ki jih bodo hkrati tudi najbolj sposobni varovati in zanje skrbeti« 
(prav tam, str. 599).  
Za Wilsona14 (1975, v Shilling, 1997, str. 73) pa »spolna neenakost v družbi izvira iz biološkega 
dejstva šibkih in nestabilnih ženskih teles.« Njegovo stališče je, da imajo moški »korist od 
agresivnosti, nepremišljenosti, nestanovitnosti in nerazsodnosti, za ženske pa je teoretično 
bolje, če so sramežljive in zadržane, dokler ne prepoznajo moškega z najboljšimi geni« (prav 
tam, v Haralambos in Holborn, 1999, str. 593). Zaradi relativno redke reprodukcijske zmožnosti 
žensk morajo moški tekmovati za ženske, pri čemer bodo večji in bolj agresivni moški bolj 
uspešni, kar pa na koncu vodi do prevlade moških nad ženskami (prav tam).  
V bitki za preživetje med divjimi plemeni so preživela tista plemena, ki so vsebovala moške, 
ki niso bili le močni in pogumni, temveč tudi agresivni, brezvestni in intenzivno egoistični. 
Neizogibno so torej moški zmagovalnih ras, ki so izvor civiliziranih ras, bili moški, v katerih 
so bile brutalne značilnosti dominantne, neizbežno pa so se tudi ženske, ki so morale sobivati 
z brutalnimi moškimi, razvile v skladu s tem (prav tam, v Attebery, 1998, str. 61). 
Večja in bolj mišičasta telesa moških so znotraj sociobioloških teorij sredstvo za naturalizacijo 
moške politične in družbene moči, čeprav ti dve vrsti moči nimata prav nobene zveze s fizično 
močjo (Fiske, 2005, str. 99). Temu pritrjujejo že preprosti primeri iz zgodovine, ko so Egiptu, 
Škotski, Rimu in Kitajski vladali ne le otroški, temveč tudi ženski vladarji. Kot ugotavljata 
Haralambos in Holborn (1999, str. 594), so teorije sociobiologije v tem smislu pravzaprav 
»sporen poskus ponuditi znanstveno utemeljitev patriarhalne15 oblasti.« 
                                               
14 Wilson, E. O. (1975). Sociobiology: the new synthesis. Cambridge: Harvard University Press.  
15 Patriarhalna ureditev zadeva razliko med moškim in ženskim delom in temelji na strukturi patriarhalne družine, 
ki izpostavlja položaj in vlogo staroste, ki je vselej moški, in poudarjeno žensko podrejenost (Južnič, 1993, str. 
52). 
 28  
4.1.2 Arhetip moškega heroja in ženskega angela v jami 
Sociobiološki diskurzi o telesu in poudarjanje videza so močno prisotni v spolni identiteti 
(Južnič, 1993, str. 51): »Prevelika je za dekle ali premajhen je za fanta, pravijo. Moški je graje 
vreden, če se poženšči, ženska pa ne sme biti možača.« Kapilarna oblast, ki ne pomeni popolne 
kulturne dominacije in potlačitve alternativ, temveč prevlado, ki je dosežena s samo-
disciplinarnim pristankom nadvladanih, se prepreda tudi v spolnem redu preko diskurzov o 
moškosti in ženskosti. Po besedah Connell (2012, str. 287) »prizadevanje za hegemonijo v 
spolnem redu delno temelji na uporabi kulture za disciplinirajoče postopke, kot so 
vzpostavljanje standardov, terjanje splošnega strinjanja in diskreditiranje tistih, ki ne 
izpolnjujejo pričakovanj.« Moška telesnost zadeva predvsem superiornost moških nad 
ženskami in večvrednost hegemonske moškosti nad drugimi skupinami moškosti. Družbena 
definicija moških kot nosilcev moči se vpiše tako v miselne telesne podobe in fantazije kot v 
napetost mišic, držo, občutek in teksturo telesa, kar je eden glavnih načinov, kako moč moških 
postane prepoznana kot del naravnega reda (prav tam, str. 85).  
Hegemonska moškost je kulturno idealizirana oblika možatega karakterja (Cheng, 1999, str. 
296). Gre za spol kot družbeno predpisano naučeno obnašanje, ki je nato reproducirano skozi 
uprizarjanje spola. Vključuje značilnosti kot so »dominantnost, agresivnost, tekmovalnost, 
atletska spretnost, stoičnost in nadzor, bistveno pa je ustrezanje pravilom ravnodušnega 
emocionalnega izrazja: ljubezen, naklonjenost, bolečina in žalovanje so neprimerna predvajanja 
čustev« (prav tam). Vsi fantje in moški so merjeni s hegemonsko moškostjo, čeprav je večina 
nikoli ne bo dosegla. Njen javni obraz ni nujno to, kar močni moški so, temveč to, kar vzdržuje 
njihovo moč in kar je veliko število moških pripravljeno spodbujati (Connell, 1987, str. 185). 
Naturalizirana je na matrici heroja in predstavljena skozi naracije, ki se vrtijo okoli herojev in 
pri katerih obstaja odklop aktivnosti od čustev ali vsaj kompleksnega čustvovanja (prav tam, 
str. 249). Agresivnost in šovinizem moških likov se v tudi fikciji prepletata s pojmi kot so moč, 
dosežek, avtoriteta, nadzor, zanesljivost, samozadostnost, samozavest, vodstvo in uspešnost 
(Longhurst, 1989, str. 195). Pri tem je zaželena vzpostavitev moške neranljivosti, razdalje, 
avtonomije in zavezanosti ciljem višjega služenja človeštvu v nasprotju s potrebo po psihološki 
odvisnosti in čustveni spolnosti (prav tam, str. 203–204). Gre za celotno moško identiteto, ki se 
ji reče virilnost (Bourdieu, 1984, str. 190). Kulturne reprezentacije moškega junaštva, ki 
fetišizirajo moško moč in priskrbijo idealizirane objekte za modeliranje moškega obnašanja, so 
tradicionalni način reprodukcije moške prevlade v političnih, ekonomskih in družinskih sferah 
(Ryan in Kellner, 1988, str. 217). Fiktivne reprezentacije so namreč označevalne prakse, preko 
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katerih tako moški kot ženske prepoznavamo in konstruiramo svoje spolne subjektivitete, ki jih 
družbeni procesi branja vključujejo v kognitivna in čustvena pogajanja (Longhurst, 1989, str. 
205–206). Kot pravi Attebery (1998, str. 76), liki super herojev tako več povedo o spolnih 
vlogah kot o evolucijskem napredku. 
Par hegemonski moškosti je poudarjena ženskost, ki se kaže v družabnosti raje kot tehnični 
sposobnosti, krhkosti v ljubezenskih ali spolnih situacijah, usklajenosti z moško željo po spolni 
in intelektualni spodbudi ter podpihovanju tako javnega kot zasebnega moškega ega. Ta oblika 
ženskosti je prav tako uprizorjena, in to posebno moškim. Organizirana je kot adaptacija moške 
moči in poudarja ustrežljivost, skrbnost in empatijo kot prirojeno ženske vrline, za njeno 
vzdrževanje pa je značilno preprečevanje kulturne artikulacije drugim modelom ženskosti 
(Connell, 1987, str. 188). Funkcija poudarjene ženskosti je »ugoditi hegemonsko možatim 
moškim in jih prikazati bolj hegemonsko možate: jim dati občutek, da so močnejši, modrejši in 
sposobnejši« (Cheng 1999, str. 300). Primarna vloga moškega in njej sekundarna vloga ženske 
reproducira Wilsonove ideje, ki so oportunistično utemeljene na interpretacijah Darwinovih 
predpostavk. Kot piše Attebery (1998, str. 61–62): »Evolucija narekuje, da mora biti moški 
agresiven, brutalen, pogumen in močan, medtem ko je ženska prikazana kot angel v jami.« 
Čeprav naj bi šlo za prikaz človeškega izvora, deluje tudi kot mit in kot način legitimacije 
hierarhičnih institucij in odnosov v sedanjosti (prav tam).  
V sociobioloških teorijah so rasa, razred in spol strogo biološke kategorije, znotraj katerih se 
na podlagi binarnih opozicij vzpostavlja hierarhična lestvica boljših in slabših ras, družbenih 
razredov in spolov. Darwinov bratranec Francis Galton je evolucijsko razlago razširil in sklenil, 
da večina družbenega zla, npr. nagnjenje k nasilju in promiskuiteta, izvira iz podedovanih 
živalskih vedenj. Ker je ljudem zverinske značilnosti podarila narava in ne bog, je sklepal, da 
bi se jih dalo sistematično in premišljeno izboljšati v prihodnjih generacijah. V ta namen je 
predlagal selektivni sistem razmnoževanja za ljudi, ki ga je poimenoval evgenika. 
 
4.2 Izboljševanje človeštva 
4.2.1 Evgenika nekoč 
Galton je verjel, da lahko evgenika izkorenini našo zverinsko dediščino in s tem omili družbene 
probleme, ki jih je ta ustvarila (Kirby, 2007, str. 83). Pri tem je predpostavljal, da med ljudmi 
obstajajo temeljne razlike, ki določajo inferiornost oziroma superiornost rase, da naravna 
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selekcija teži k preživetju superiornosti in da je naloga človeka aktivno pospešiti ta proces: 
»Temelj in rezultat človeškega uma sta odvisna od rase, katere kvaliteta variira, torej človeštvo 
kot celota ni fiksno, temveč variabilno, zato moramo na novo premisliti o pravem mestu in 
funkciji človeka v redu sveta« (Galton, 1883, str. 217). Galtonova evgenika, iz grške besede 
eugenes, ki pomeni »dobro v rojstvu«, pomeni izboljševanje človeške vrste. V svojem vzponu 
je uživala globalno podporo tako v teoretskem kot v praktičnem smislu. Opredeljena je bila kot 
znanost, ki se ukvarja z vsemi vplivi, ki izboljšujejo prirojene lastnosti, pa tudi s tistimi vplivi, 
ki te lastnosti razvijajo v največji možni meri:  
Evgenika − iz grščine dobra sestava, dedno obdarjena s plemenitimi lastnostmi − ki velja za 
ljudi, zveri in rastline. Kratka beseda, ki izraža znanost izboljšanja človeškega sklada in ki se 
ne nanaša le na preudarno razmnoževanje, temveč upošteva vse vplive, ki primernejšim rasam 
ali vrstam krvi dajejo boljšo možnost hitre prevlade nad manj primernimi kot bi jo sicer (prav 
tam, str. 17). 
Evgenični cilji, ki se vedno nanašajo na izboljšanje, so se pospešeno začeli dosegati v začetku 
20. stoletja (Kirby, 2007, str. 84). Vsi zagovorniki evgenike so se strinjali, da so znanstveni 
standardi reprodukcije in biološka selekcija blagodejni za celotno družbo, ker stremijo k njeni 
popolnosti (Burke in Castaneda, 2007, str. 6–7). Izboljševanje vrste je za evgenike legitimno, 
ker spada pod okrilje naravne selekcije:  
Dejstvo, da je posameznik naravno obdarjen z visokimi kvalitetami, lahko izvira iz tega, da je 
izjemno dober primerek slabe rase ali pa povprečen primerek dobre rase. Razlika v izvoru bi se 
razkrinkala v njegovih potomcih, ki bi se vračali proti tipičnemu centru njihove rase in propadli 
v prvem primeru, vendar ne tudi v drugem. /…/ Ni treba dodajati, da je to posreden način, s 
katerim naravna selekcija izboljša raso (Galton, 1883, str. 198). 
Evgenika je od samega začetka tudi sistem prepričanj, ki spodbuja sistematično izločanje tistih, 
ki se jih pojmuje kot inferiorne (Vizcarrondo, 2014, str. 240). Poudarja »zavezanost kakovosti, 
čistosti in moči: človeštva, rase, naroda, torej ciljem, ki predvidevajo bolj ali manj radikalne 
poti za odstranjevanje nezaželenih primerkov in povečevanje števila zaželenih« (Mencin 
Čeplak, 2013, str. 59). Evgeniki so trdno verjeli v družbeno odgovornost tako določiti, katera 
življenja niso vredna živeti, kot tudi spodbujati reprodukcijo tistih z zaželenimi dednimi 
lastnostmi (Burke in Castaneda, 2007, str. 7). Za njih so evgenični cilji plemeniti cilji, ki se jih 
doseže sistematično in postopno: 
Obstaja občutek, večinoma nerazumen, proti postopnemu izumrtju inferiorne rase. Pri tem 
meša raso s posameznikom, kot da bi bilo uničenje rase enako uničenju velikega števila ljudi. 
Temu sploh ni tako, v kolikor proces izumrtja deluje tiho in počasi skozi poročanje s pripadniki 
superiorne rase. /…/ Nekaj drugega je, da inferiorni rasi eliminacija s poti ne bo všeč; pa 
vendar bi lahko nekako brutalno trdili, da kadarkoli se dva posameznika borita za eno samo 
mesto, mora eden od njiju podleči, in da ne bo več nesreče v celoti, če se inferiorni podredi 
superiornemu, kajti svet bo trajno obogaten z njegovim uspehom (Galton, 1883, str. 200–201). 
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S prihodom evgenike se je v imenu izboljšanja človeštva razmnoževanje ljudi preselilo iz 
zasebne v javno sfero. Natančneje, evgenika se je javno ukvarjala s tem, komu v družbi se naj 
razmnoževanje dovoli. Sterilizacija in evtanazija pod dežnikom evgenike pomenita, da se 
»neprimerno« v družbi izloči in s tem prepreči prenos genskih slabosti na prihodnje generacije. 
V kolektivnem spominu beležimo, da so evgeniko v družbi najmočneje podpirali nacisti, čeprav 
je bila še pred rastjo Hitlerjeve moči uveljavljeno gibanje po vsej Evropi, ZDA in Južni 
Ameriki. Na začetku 20. stoletja je cvetela zaradi aktivne in navdušene udeležbe tako strokovne 
kot nestrokovne javnosti, pa tudi vpletenosti vladne oblasti. V tem času se je naslanjala na 
široko javno podporo, o njenih programih so javno razpravljali, jih razvijali in izvajali v javnem 
prostoru s podporo javnih sredstev in zakonodaje, ki je določala, da ima država ključno vlogo 
pri reprodukciji državljanov. Kar 33 držav je takrat sprejelo zakone, ki so nalagali sterilizacijo 
velikega števila »slaboumnih« in »norih« ljudi v državnih institucijah (Burke in Castaneda, 
2007, str. 8–9). Navdušenje nad evgeničnimi idejami so dodatno razplamtevale sanje o 
človeškem izboljšanju in strahovi pred propadom človeštva (Turney, 1998, str. 59). Posledice 
druge svetovne vojne, v kateri so nacisti z evgeniko opravičevali holokavst, pa so izvorne 
evgenične cilje prisilile k preoblikovanju zaradi zamere, ki so jo ljudje po vojni do njih razvili. 
4.2.2 Evgenika danes 
Sodobna znanost trdi, da se nacistični evgenični cilj iztrebitve Romov, Slovanov, Judov, 
homoseksualcev in ostalih »neželenih« ne more več ponoviti, saj je šlo za zlorabo znanosti v 
imenu uveljavljanja subjektivnih vrednot, danes pa je znanost objektivna in kot takšna v svojem 
delu avtomatično izloča vse predsodke. Po drugi strani so tudi evgeniki s konca 19. in začetka 
20. stoletja menili, da je njihova znanost objektivna in zato legitimna. Kot pišeta Burke in 
Castaneda (2007, str. 11), so evgeniki, vključno z nacističnimi znanstveniki, v javnosti šteli za 
ene najbolj spoštovanih praktikov svojega področja. Po vojni so številni nacistični znanstveniki 
kljub svoji vlogi v Hitlerjevem režimu dobili položaje v uglednih znanstvenih institucijah v 
drugih državah in še naprej uživali visoko spoštovanje v očeh svojih kolegov (prav tam). V času 
1930–1949 je veliko ljudi še vedno verjelo, da je človekova moralna dolžnost izboljšati človeški 
genski sklad, in sicer da je najboljši način preseganja bioloških in družbenih problemov direktna 
manipulacija genskega materiala.16 Ravno tako se je po uradnem koncu evgeničnega gibanja 
prisilna sterilizacija revnih žensk v ZDA nadaljevala vse do 70. let (prav tam, str. 12). Kljub 
                                               
16 Ideja direktne genske manipulacije se je pojavila s predavanjem evolucijskega genetika Haldana z naslovom 
Daedalus, or science and the future (1923). Predavanje je na dnevni red postavilo vizijo evgeničnega programa, 
ki se zanaša na tehnologijo in se izogiba selektivnemu razmnoževanju (Kirby, 2007, str. 88). 
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njihovi ključni vlogi pri drugi svetovni vojni in negativnim konotacijam, ki so jih zato izzvale, 
so rasistične evgenične ideje dovolj trdožive, da so uspele obstati.  
Vse od pojava dalje je evgenika vztrajno privlačila znanstvenike in družbene reformiste, vendar 
sta jo zavirala pomanjkanje znanja o našem dednem materialu in omejena tehnološka zmožnost 
direktne genske manipulacije. Razvoj znanosti o genomu, GI in reproduktivni biologiji v 80. in 
90. letih pa je evgenični cilj izpopolnjevanja človeške dednosti primaknil v naš doseg. Kot piše 
Mencin Čeplak (2013, str. 59), je »/z/ odkritji na področju molekularne biologije in z odkritjem 
genoma /…/ genetski redukcionizem dobil nov zagon.« Z redukcionistično razlago družbe z 
genetiko, evolucijo in naravno selekcijo evgenika uspešno briše kompleksnost tako biološkega 
razvoja kot tudi družbene in kulturne umeščenosti živih bitij. Phelan in dr. (2013, str. 167) ravno 
tako ugotavljajo, da je lahko nenamerna posledica genomske revolucije ponovna oživitev starih 
prepričanj o bistvenih bioloških rasnih razlikah, saj »informacije o genetiki hitro sprožijo 
razdiralna rasna prepričanja in mnenja, študije pa ilustrirajo, kako zelo majhna doza genetike je 
potrebna za učinek na mnenja o rasi« (prav tam, str. 186).  
Z nadaljnjim razvojem tehnologije vedno več sodobnih znanstvenikov začenja javno podpirati 
evgeniko kot legitimno družbeno in znanstveno prizadevanje. Kot piše Stock17 (2002, str. 2, v 
Kirby, 2007, str. 83–84), danes »ni več vprašanje, ali bomo manipulirali z embrii, temveč je 
vprašanje, kdaj, kje in kako.« V nadaljevanju pokažemo, da je znanost o molekularni genetiki 








                                               
17 Stock, G. (2002). Redesigning humans: choosing our children's genes. London: Profile Books.  
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5 TELO POD LUPO MEDICINSKE ZNANOSTI 
 
5.1 Dvojna vijačnica DNK 
Genetika je panoga biologije, ki preučuje dednost in lastnosti genov ter DNK vseh živih 
organizmov (Cregan, 2012, str. 94). Leta 1944 so razkrili DNK kot gensko snov, leta 1953 pa 
sta Watson in Crick objavila svojo hipotezo o strukturi in funkciji DNK. Takrat je »prevladala 
aura univerzalnosti, saj je bila DNK prepoznana kot večna in globoka resnica o človeku« 
(Cavalieri, 1985, str. 25). Pojasnjuje namreč, kako dedne lastnosti ostajajo od generacije do 
generacije, in predstavlja nit, ki povezuje fizični in biološki svet (prav tam, str. 105). Kot piše 
Turney (1998, str. 37–38), za javnost biologija ni navadna znanost, saj se dotika najbolj 
mogočne želje po nadzoru človeškega življenja. Zmožnost manipulacije z geni je namreč ravno 
to (Cavalieri, 1985, str. 107). Od odkritja dalje DNK predstavlja tudi evgenični potencial:  
Trenutno biologija ne more vršiti temeljih nalog, ki so ji pripisane. Ne more podaljšati 
življenja, ne more določiti spola, ne more nadzirati dednosti, ne more priskrbeti inteligence 
bedakom /…/ Vendar je možno, da ta moč spada v prihodnost. /…/ Spočetje dvojčkov po lastni 
volji, nosečnost v epruveti, modifikacija embria, nadzorovane mutacije, proizvodnja super 
človeka (Rostand18, 1959, str. 33, v Turney, 1998, str. 141). 
Ljudje DNK vedno bolj razumemo kot čarobni ključ, ki odklepa skrivnosti izničenja starosti, 
bolezni in deformacij, pa tudi kot determinanto osebnosti in identitete (Burke in Castaneda, 
2007, str. 16–17). Od njenega odkritja dalje poskušamo tako opredeliti genome, ki so genske 
karakteristike populacije, kot tudi identificirati predele DNK, ki lahko določajo različne 
značilnosti in dovzetnosti za bolezni (Cregan, 2012, str. 94). Izboljševanje človeštva v 
sodobnosti postane poskus premagovanja vseh človeških omejitev z uporabo trenutne 
tehnologije (Kourany, 2014, str. 981). To utrjuje tudi diskurze o pomanjkljivih telesih, saj se 
jih z genskimi kontrolami učimo videti skozi lečo medicinske znanosti v vse bolj tehnoloških 
načinih (Cregan, 2012, str. 98). Rastoče partikularno razumevanje utelešenja nas spodbuja, da 
se vidimo v bolezenski vlogi, kar fatalistično poveča občutek, da je genetika deterministična, 
hkrati pa fiksira diskurze osebne odgovornosti za bolezenska stanja. Neoliberalna koncepcija 
DNK razume kot patentirani izvirni material, na podlagi katerega se tržijo življenjske izbire in 
»zdravila« za pomanjkljivosti v posameznem genomu. Življenje v svoji genski esenci, ki je 
DNK, tako postane tržno blago (Schmeink, 2016, str. 240). 
                                               
18 Rostand, J. (1959). Can man be modified? New York: Basic Books.  
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5.2 Preferenčno oblikovanje genske zasnove v dobi neoliberalizma 
Tudi Habermas (2003, str. 21) piše, da se danes pod okriljem globalnega neoliberalizma na 
družbeno prizorišče vrača stara zaveza med darvinizmom in ideologijo prostega trga. Namesto 
posploševanja bioloških vpogledov družbenih darvinistov se zdaj odvija popuščanje družbeno-
moralnih restrikcij biološkemu napredku za medicinske in ekonomske razloge (prav tam). Pri 
tem je pomembno ločiti med gensko izboljšavo in gensko terapijo: prva želi izboljšati 
značilnosti, razumljene kot normalne, medtem ko druga želi povrniti stanje bolezni, defekta ali 
poškodbe v normalno stanje (Vizcarrondo, 2014, str. 239). Evgenični cilji izboljševanja 
človeške vrste v 21. stoletju ciljajo na nič manj kot na popolno preoblikovanje človeka: 
Sem sodi vse, kar razumemo osrednje za človeka: naše osebnosti, naše kognitivne zmožnosti 
in talenti, naša čustva, kompozicija in meje našega telesa, naša razmerja do drugih ljudi in do 
sveta okoli nas. Vse naj bi se spremenilo, in te spremembe so izjemne: enciklopedični spomin, 
zmanjšanje potrebe po hrani in spanju, osebnosti, podvržene osebnemu nadzoru in izbiri, 
človeška življenjska doba 150 let. Vse naštete izboljšave /so/ zelo blizu našega horizonta, 
nekatere pa so na voljo že zdaj (Kourany, 2014, str. 982). 
Produkte genskih izboljšav na trgu ponuja industrija, ki, da bi produkte lahko prodala, v ljudeh 
najprej potrebuje občutek nezadostnosti (prav tam, str. 987). Individualni GI je primer, kako se 
projekt zdravega telesa v tehnološki znanosti širi tako, da ne pomeni zgolj vzdrževanja delujoče 
človeške biologije, temveč zaobjema oblikovanje nove lastne genske zasnove. Na področju 
biološke reprodukcije, GI in mnogovrstnih medicinskih posegov telo postaja umetniško delo in 
fenomen izbir in možnosti (Schmeink, 2016, str. 146–147).  
5.2.1 Dizajnerski otroci 
Nedavni razvoj reproduktivnih tehnologij lahko pomeni novo dobo evgenike, v kateri 
potrošniki s finančnimi resursi in dostopom do teh tehnologij v zdravstvenih storitvah kupijo 
popolnost s pomočjo genskih manipulacij (Burke in Castaneda, 2007, str. 7). Podporniki 
izboljševanja človeka prek reproduktivnih tehnologij trdijo, da se nova liberalna evgenika, ki 
temelji na znanosti in posameznikovem soglasju, razlikuje od stare evgenike, ki je bila 
neznanstvena in prisilna. Po drugi strani ima popolnoma isti cilj, in sicer razvoj superiornega 
posameznika in izločenje tistih, ki so pojmovani kot inferiorni (Vizcarrondo, 2014, str. 239). 
Za novodobne evgenike je moralna dolžnost staršev proizvesti najboljše otroke, kar je možno  
(Kourany, 2014, str. 985). Veliko je tudi napovedi, da bo tehnologija prihodnosti staršem 
omogočala vplivati na mnogo značilnosti njihovih še nerojenih otrok, npr. na barvo las, oči, 
odtenek kože, višino, težo, strukturo obraza, športnost, inteligenčni kvocient, osebnost in druge 
mentalne značilnosti (prav tam).  
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Ideja dizajnerskih otrok vznikne že v 60. letih (Turney, 1998, str. 166). Problem je, da je dizajn 
otroka odvisen od selekcije staršev, torej otrok predstavlja sredstvo za dosego njihovih ciljev: 
»Otroka se zdaj lahko pojmuje kot produkt. Ta neenakovreden odnos se lahko izide v situacijo  
nadzora, oblasti nad otrokom« (Vizcarrondo, 2014, str. 242). Podobno meni tudi Habermas 
(2003, str. 51): »Program staršev za njihovega otroka je povezan s ciljem njihovih pričakovanj 
do tega otroka, pri čemer slednji nima možnosti revizije.« Pri genskih posegih v človeški 
zarodek nastane problem otrokovega soglasja. Kot pišeta Kirby in Gaither (2005, str. 266), 
moramo pri tem domnevati, da ko se bo oseba lahko odločala zase, bi retroaktivno privolila v 
to, kar se ji je bilo naredilo. Po besedah Habermasa (2003, str. 43) to pri preferenčnih genskih 
izboljšavah ni možno, brez soglasja v izboljšavo lastnega genoma pa oseba postane predmet 
namesto potencialne osebe. Kot gensko proizveden posameznik si namreč zaradi 
popredmetenja svoje identitete dizajniran produkt (prav tam, str. 30). Ljudje sicer tudi zdaj 
nimamo nadzora nad našo biologijo, saj nismo sami izbrali svojih genov, vendar nam jih tudi 
ni izbral nihče drug. Evgenično programiranje zaželenih značilnosti in genskih predispozicij je 
problematično, ker modificiranega človeka zaveže specifičnemu življenjskemu projektu, kot si 
ga je zanj nekdo zamislil, ob tem pa specifično omeji njegovo svobodo izbiranja poti lastnega 
življenja. Genska modifikacija nerojenih otrok namreč ne more biti rezultat individualne 
agencije, temveč vedno le preference nekoga drugega. Starši svoja pričakovanja tudi sicer 
vsiljujejo svojim otrokom, ampak jih otroci lahko tekom socializacije zavrnejo (prav tam, str. 
61–62). Kot pritrjujeta Kirby in Gaither (2005, str. 268), se »otroci sčasoma lahko uprejo svoji 
vzgoji, nihče pa se ne more upreti proteinom, ki jih proizvajajo njihove celice.« Tehnologija 
preferenčne genske modifikacije staršem omogoča popoln nadzor nad usodo njihovih otrok in 
gre zato pri njej v najglobljem smislu za oblast. Pri tem je izjemnega pomena, da »nikoli doslej 
ni bilo možno izvrševati tovrstne oblasti na drugega človeka« (prav tam).  
GI prinaša tudi druge nevarnosti za družbeno tkivo. Na podlagi genske distinkcije, genskega 
kapitala, če si sposodimo Bourdieujev koncept, lahko poglobi in istočasno legitimira družbeno 
hierarhijo. Projekt genske izboljšave predstavlja grožnjo, da se bo razkorak med tistimi, ki 
imajo, in tistimi, ki nimajo, še poglobil. Preferenčno gensko snovanje nerojenih ljudi namreč 
poleg avtorstva nad lastnim življenjem pod vprašaj postavlja tudi status istega izhodišča ob 
enakovrednem rojstvu, ki so ga doslej imele vse osebe. Izboljševanje genoma lahko vodi v 
»pred-liberalno družbo, v kateri razlikujemo med 'pravimi' in 'ne čisto' ljudmi tako, kot smo 
nekoč razlikovali med ljudmi z volilno pravico in npr. sužnji ali tlačani« (Habermas, 2003, str. 
59).  
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Še ena nevarnost GI so njegove biološke posledice. Potencialno kvarni učinki gensko 
spremenjenih organizmov so namreč nepopravljivi in nepovratni (Cavalieri, 1985, str. 65). 
Človeške genske izboljšave, posebej tiste na zarodni liniji, ki je dedna, lahko pomenijo veliko 
nevarnost za človekov genski bazen. Mnogo učinkov se namreč lahko pokaže šele čez več 
generacij, dolgo po tem, ko je bila nepovratna škoda že narejena (Kourany, 2014, str. 986–987).  
5.2.2 Evolucijski humanizem 
Evolucijski humanizem ali transhumanizem je gibanje, ki želi s transformacijo človeka s 
pomočjo napredne tehnologije pridobiti nesmrtnost in človeško superiornost (Mirenayat in dr., 
2017, str. 266). Biti človek tukaj pomeni biti del civilizacije, ki si prizadeva za razširjanje svojih 
meja (Kurzweil, 2005, str. 250).19 Evolucijski humanisti verjamejo, da bi tehnologije za 
izboljšavo človeka morale biti široko dostopne, da bi posamezniki morali imeti diskrecijsko 
pravico glede tega, katero izmed teh tehnologij uporabiti zase, in da bi starši morali imeti 
pravico izbrati izboljšave za svoje prihodnje otroke (Bostrom, 2005b, str. 202). Potencial GI 
razumejo v smislu izboljšav z glavnim ciljem iskanja »zdravila« proti staranju (Bostrom, 2005a, 
str. 100). Stara telesa so namreč problematična: lahko nam povzročajo bolečino, razvrednotijo 
naš družbeni in kulturni status in nas navsezadnje opominjajo o naši končnosti (Tulle-Winton, 
2000, str. 64). V razvitem svetu se zato fizični znaki staranja pojmujejo kot nekaj, kar je treba 
preseči (Cregan, 2012, str. 8). Po besedah Kurzweila (2005, str. 174) bo »biotehnologija 
omogočila dejansko spremembo genov, ne le za dizajnerske dojenčke, temveč tudi za 
dizajnerske baby boomerje, ki bodo lahko pomladili vsa telesna tkiva in organe s transformacijo 
kožnih celic v mladostno verzijo vseh drugih celičnih tipov.« Končni rezultat tega bi bil konec 
vsej bolečini, bolezni in staranju, saj bi nekoč lahko prenovili naša telesa, regenerirali organe 
in upočasnili staranje (Kourany, 2014, str. 985).  
Evolucijski humanisti si prizadevajo za genomsko superiornost ljudi, ki smo si jo doslej 
predstavljali le s pomočjo izjemne domišljije. Kot bomo videli v nadaljevanju, pa danes z 
izumom prav takšnega orodja genskega spreminjanja, o katerem evgeniki fantazirajo vse od 
odkritja DNK, postaja vedno bolj uresničljiva.  
                                               
19 Kot pravi Kourany (2014, str. 986), je primer uporabe tehnologije za izboljšanje človeka tudi denimo elektroda, 
ki jo slepim vstavijo v možganski center za vid in jim ga tako povrnejo, vendar gre tukaj za funkcijo, ki jo ljudje 
načeloma fiziološko že imajo. Na drugi strani se pri transhumanističnih izboljšavah nenaravne strukture uporabijo 
za proizvodnjo nenaravnih rezultatov, tj. značilnosti ali sposobnosti, ki gredo onkraj normalnega oziroma tipičnega 
za biološko vrsto. Gre za evgenični in ne medicinski cilj, kar je ključna in pomembna razlika, ki kaže, da bi 
evolucijski humanizem najbrž lahko poimenovali kar neoliberalna evgenika, s pripadajočima »anything goes« 
prostim trgom, na katerem je možno kupiti vse, in vedno bolj prevladujočo družbeno narcisoidnostjo.  
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5.3 Genske škarje CRISPR-Cas9 
Orodje, s katerim lahko vstavimo nove informacije v našo gensko zasnovo, nam je od leta 2015 
tudi dostopno. Gre za metodo genskega spreminjanja CRISPR-Cas9, preprosto, relativno 
poceni in učinkovito metodo, ki omogoča natančno urejanje DNK v katerem koli živem 
organizmu (Doudna, 2019). S pomočjo CRISPR-Cas9 lahko znanstveniki natančno izbrišejo 
ali vstavijo določene delčke DNK v celice. Ob rojstvu tehnologije ena izmed njenih izumiteljic 
ni skrivala, da je CRISPR uporabna tako za terapije kot evgenične izboljšave (Doudna, 2015):  
Zamislite si, da lahko poskusimo proizvesti ljudi z izboljšanimi lastnostmi kot so močnejše 
kosti in manjša dovzetnost za srčne bolezni, ali celo z lastnostmi, ki veljajo za zaželene, npr. 
barva oči ali višina, takšne stvari. Dizajnerski ljudje, če hočete. Zaenkrat genske informacije 
o tem, kateri tipi genov bi lahko aktivirali te lastnosti, niso znane. Vseeno je pomembno 
poudariti, da je CRISPR orodje, s katerim lahko naredimo spremembe, ko ta vednost postane 
dostopna.  
Po drugi strani danes raje poudarja potencial CRISPR za medicinsko terapijo (Doudna, 2019): 
Ali so dizajnerski otroci z izboljšano inteligenco ali močjo za vogalom? Preprost odgovor je 
ne. /…/ Popravimo lahko gene, ki povzročajo genske bolezni /…/ Uporabi se lahko tudi v 
zarodni liniji /…/ Sprememba DNK v teh celicah pomeni, da se značilnosti prenesejo na vse 
potomce. /…/ V resničnosti pa ne bo mogoče oblikovati človeka, to bi bilo preveč zapleteno, 
saj imamo preveč neznank o človeškem genomu. Vseeno bomo v bližnji prihodnosti lahko 
popravili gene, ki povzročajo mutacije. 
Dodaja še, da ima CRISPR pravzaprav najbolj takojšnjo korist pri proizvodnji gensko 
spremenjene hrane (prav tam). Je namreč cenejša in preprostejša od tradicionalnih metod 
pridelave hrane, pa tudi veliko bolj precizna. Če tradicionalne metode razkosajo DNK s topim 
rezilom, jo CRISPR razreže in preoblikuje s kirurško natančnostjo (Brodwin, 2019). Leta 2018 
je podjetje Pairwise že pridobilo 125 milijonov dolarjev od agrikulturnega giganta Monsanto s 
ciljem ustvarjanja s CRISPR spremenjenega sadja in zelenjave, ki bo na trgovinskih policah na 
voljo v roku enega desetletja (prav tam).20  
                                               
20 Obstaja precej drugih načinov izkoreninjenja lakote, ki so vsi bolj kot z genetiko povezani z okoljem. 
Deindustrializacija določenih delov zemlje bi sprostila veliko površin in lokalnih trgov za pridelavo in distribucijo 
hrane. Prav tako bi bila koristna demilitarizacija, saj so pretekle in sedanje vojne pomemben, če ne celo 
najpomembnejši dejavnik lakote (in tudi mnogih drugih družbenih problemov). Težava ni v pomanjkanju resursov, 
ki krči zaloge hrane, temveč v neenakomerni distribuciji resursov. Ironično je, da ravno Monsanto, ki je zaslužen 
za neenako distribucijo hrane, pa tudi na sodišču dokazano kriv prodaje rakotvornega herbicida Roundup, poganja 
trženje CRISPR gensko spremenjene hrane. Poleg tega se v globalni javnosti odvija pomembna razprava, ali sploh 
potrebujemo oziroma želimo gensko spremenjeno hrano. Nasprotniki v njej ne vidijo nobene koristi, prej sumijo 
na njeno škodljivost, ki je tudi vedno bolj zabeležena, a na kratki rok težko dokazljiva. Njeni največji zagovorniki 
pa so, pričakovano, ravno mikrobiologi in korporacije, ki patentirano gensko spremenjeno hrano ponujajo na trgu. 
Vprašanje je, če ljudje lahko zaupamo korporacijam, da ne bodo žrtvovale našega zdravja v imenu svojih ekstra 
profitov. Vsekakor bomo implikacije gensko spremenjene hrane razumeli šele, ko preteče dovolj časa njene 
uporabe. Zato se zdi precej nesmiselno CRISPR uvajati v že tako sporno branžo, ki nima razčiščenih vseh možnih 
implikacij. Na vrh vsega ne smemo pozabiti, da CRISPR spada v prav takšno tvegano kategorijo.  
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Neizpodbitno je, da ima CRISPR od samega začetka izrecen evgenični potencial. Predstavlja 
točno tisto, za kar si prizadeva evgenika skozi celotno stoletje svojega obstoja, in je vrhunec 
načinov direktne genske manipulacije. Ravno tako bi nas lahko vrnila v črne čase druge 
svetovne vojne, ko je obstajal konsenz o gensko pogojeni klasifikaciji ljudi v nad-ljudi in pod-
ljudi. Temu pričajo tudi nočne more, ki so ob odkritju pestile izumiteljico (Doudna, 2019):  
Zgodaj v razvoju tehnologije sem sanjala, da me je nekdo predstavil nekemu moškemu v temni 
sobi. Ko se je obrnil, sem videla, da je ta moški Adolf Hitler. Zahteval je, naj opišem, kako 
deluje CRISPR, in mu povem, kako bi lahko bila uporabna. Zbudila sem se razrvana. Nočna 
mora me je spodbudila k javni razpravi o etičnih implikacijah tehnologije.  
Navzlic znanstveničinemu pozivu k moratoriju na metodo so kitajski znanstveniki že leta 2015 
prvič uredili DNK človeškega embria (Knapton, 2015). Začeli so se odločni pozivi k takojšnji 
globalni prepovedi ustvarjanja gensko modificiranih dizajnerskih otrok, saj je »ključnega 
pomena, da se izognemo evgenični prihodnosti, v kateri si lahko bogati kupijo otroka z 
vgrajenimi genskimi prednostmi« (prav tam). Evgeničnih obtožb so se kitajski znanstveniki 
ubranili s trditvijo, da embrii niso sposobni življenja in nikoli ne bi mogli postati ljudje. Kot se 
je izkazalo, so le nekaj let kasneje ustvarili tudi prve CRISPR gensko spremenjene otroke.  
5.3.1 Rojstvo prvih gensko modificiranih dvojčic 
Leta 2018 sta se na Kitajskem rodili prvi CRISPR gensko spremenjeni dvojčici, vzpostavila pa 
se je tudi druga nosečnost z gensko spremenjenim embriem, ki bo rojen leta 2019 (Cyranoski, 
2019). Na poskus se je odzvala tudi Doudna, ki je ostro obsodila neupoštevanje mednarodnega 
konsenza, da se CRISPR ne bo uporabljal v zarodni liniji, hkrati pa poudarila, da ta novica ne 
sme zmanjšati mnogih kliničnih dosežkov uporabe tehnologije za zdravljenje in ozdravljenje 
bolezni pri odraslih in otrocih (Berkeley News, 2018). Ob poskusu kitajskega znanstvenika je 
»pomislila na grozne nacistične eksperimente – čutila to raven zgroženosti« (Hoffman, 2019). 
Vseeno upa, da ta eksces ne bo vplival na pojmovanje CRISPR metode in njenih »zmožnosti 
radikalne izboljšave človeškega zdravja in sveta, v katerem živimo« (prav tam).  
Na rojstvo gensko spremenjenih dvojčic na Kitajskem so se odzvali tudi dr. Roman Jerala s 
Kemijskega inštituta v Ljubljani, dr. Jernej Kovač s Pediatrične klinike, dr. Gregor Majdič z 
Veterinarske fakultete in dr. Igor Pribac s Filozofske fakultete v Ljubljani (Konc, 2019). Majdič 
meni, da je šlo za etično sporen poskus in da je treba »pritisniti na etične komisije v državah, 
da se takšne raziskave ne bi nadaljevale,« Jerala je poskus označil »za nedopustnega«, Pribac 
pa poudarja, da je »najbolj sporna možnost, da se spremembe dedujejo dalje v prihodnje 
generacije, da postanejo trajna dednina človeštva, ki se meša s tistimi, v katere nismo posegali« 
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(prav tam). Kovač temu dodaja, da »CRISPR ni stoodstotno brez napak.« Slovenski 
strokovnjaki se tako pridružujejo vsesplošnemu ogorčenju in negativnim odzivom, ki temeljijo 
na dejstvu, da ne vemo, če ima metoda stranske učinke. Kot pravi Jerala, lahko gensko 
spreminjanje »škodi tako otroku kot njegovim potomcem /…/ Ne bi spreminjal genoma, ker ne 
vemo, kaj bi neka sprememba naredila« (prav tam). Vsi štirje menijo, da morajo biti takšne 
odločitve sprejete v široki javnosti.  
Metoda CRISPR se na Veterinarski fakulteti ne uporablja, saj »nihče še ni pokazal, da lahko 
spremenimo vse celice in s tem pozdravimo neko gensko bolezen,« medtem ko na Pediatrični 
kliniki s prilagojeno metodo CRISPR analizirajo kri novorojenčkov in preverjajo prisotnost 
redkih genskih bolezni (prav tam). Tudi na Kemijskem inštitutu uporabljajo CRISPR metodo. 
Kot pravi Jerala (prav tam): »Če uničimo mutacije za bolezni, lahko izničimo bolezen. Lahko 
izbijemo določen gen in na to mesto damo popravljeno verzijo nekega gena. To je že v prvih 
kliničnih testiranjih. /…/ Z metodo CRISPR lahko uravnavamo večje ali manjše izražanje 
genov ali ubijamo rakave celice.« Hkrati tudi meni, da je »potrebna širša razprava, v katerih 
primerih bi to lahko uporabljali. Če z njo olajšamo trpljenje, nimam zadržkov, druga stvar pa 
je izboljševanje človeštva z evgeniko, tukaj je treba postaviti neko mejo.« Tudi Majdič poudarja 
tako zadržan pristop kot tudi potencial evgeničnih intervencij, ki bi jih lahko izvedli s to 
metodo, a hkrati tudi sklepa, da se bo metoda v prihodnosti zagotovo uporabljala in se zadržki 
sčasoma lahko razrahljajo (prav tam): 
Mogoče poskusno zdravljenje zelo bolnih. Spreminjanje celega človeka je preuranjeno, 
mogoče bo normalno čez 20 ali 30 let, ker bomo ugotovili, da je povsem varno izvajati 
spreminjanje genoma. /…/ Sam sem mnenja, da bi smeli spreminjati le tisto, kar ima 
medicinske implikacije, ne pa izbirati barve las, oči, sposobnosti za npr. nogomet. To je 
sporno, tudi če bi bilo kdaj mogoče. /…/ Tudi transfuzije in umetne oploditve so bile nekoč 
nekaj nedopustnega. V roku petih let se bo CRISPR uporabljal za terapijo.  
Kot pravi Cyranoski (2019), bi »prihodnost genskega urejanja zarodkov, posebno s ciljem 
rojstva otrok, lahko bila odvisna od debate glede tega, ali za to obstaja potreba.« Kdaj bi bili 
tovrstni posegi upravičeni? Kot pravi Pribac (Konc, 2019), obstaja »moralna razlika med 
posegi, ki imajo namen odpravljati bolezenska stanja, in posegi, ki okrepijo neke domnevno 
zaželene človekove lastnosti kot so hitrost in inteligenčni kvocient.« Vendar doda tudi, da 
»vedno težje razmejimo bolezen od krepitve zdravja.«  
Temeljno etično vprašanje pri metodi genskega spreminjanja organizmov je, kje zarisati mejo, 
ko z metodo pomembno izboljšamo življenje ljudi. Globalen konsenz o tehnologiji, ki je tudi 
evgenična, je odvisen od diskurzivnih sil, ki ga usmerjajo. Pomembno mesto pri tem imajo, kot 
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smo videli v predhodnih poglavjih, medijske reprezentacije genskih posegov v človeško telo. 
Doslej smo v ZF brali o genskih transformacijah, ki si jih v stvarnosti ne bi mogli niti 
predstavljati, danes pa je meja med dejanskimi možnostmi in popolnimi izmišljotinami vedno 
bolj zabrisana. Prehajanje znanstvenofantastičnih tekstov o super-humanizaciji v dejanski GI 
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6 STIK MED GENSKIM INŽENIRINGOM IN ZNANSTVENO FANTASTIKO 
 
ZF je polna domišljijskih in futurističnih konceptov ter idej. Eden njenih najbolj značilnih 
aspektov je človeška transformacija, s poudarkom na super-humanizaciji (Mirenayat in dr., 
2017, str. 264–265). Tradicionalna tema norega znanstvenika, ki se mu poseg v človeško telo 
sfiži, ima dolgo dediščino posredovanja negativnih pomenov o tovrstnih eksperimentih. Kot 
piše Hamilton (2003, str. 269–270), se Krasni novi svet in Frankenstein redno pojavljata kot 
splošna simbola, a sta le dva primera širšega fenomena, ki je uporaba ZF kot besedne figure. 
Temu pritrjujejo tudi uvodne besede v zgodnji študiji o GI (Howard in Rifkin21, 1977, v 
Ziolkowski, 1981, str. 53): »Nekoč bomo vse to lahko zavrnili kot znanstveno fantastiko ali kot 
nore blodnje dr. Frankensteina. Nič več.« Medijsko obravnavanje biotehnologije je polno 
omemb ZF, vendar redko specifičnih romanov ali filmov. Od bralca se ne pričakuje 
poglobljenega znanja, namesto tega se le omenjajo znanstvenofantastični tropi, njihova vztrajna 
prisotnost pa je močno pomembna za to, kako se konstruirajo kulturni pomeni biotehnologij. 
Kot piše Schmeink (2016, str. 20), pa od konca sedemdesetih let prejšnjega stoletja diskurz o 
biologiji zavzema znanstveno-fiktivni premik, saj je radikalna sprememba človeške genske 
strukture prišla v znanstveni domet in je v zvezi z znanstvenofantastično dimenzijo možnosti 
GI od leta 1980 dalje postal uresničljiv. 
 
6.1 Superiorni ljudje 
Zgodba o super človeku, ki združuje željo-fantazijo z znanstveno logiko Darwinove evolucije, 
je že dolgo osnovna sestavina ZF (Attebery, 1998, str. 76). Kot piše Bhavsar (2017), se v 
poslednjih letih »odvija 'super heroj revolucija': od stripov do hollywoodskih filmov smo 
obdani z izboljšanimi ljudi iz daljnosežne domišljije.« Po besedah Fitzgeralda (2019) nas 
hollywoodski filmi o super herojih zadnja leta opozarjajo na dosežke, ki nas še čakajo:  
Vedno bližje smo svetu super herojev. /…/ S projektom Človeški genom smo identificirali vse 
gene v naši DNK. Ko se geni aktivirajo v telesu, vodijo k proizvodnji RNK in proteinov kot 
sta kolagen in hemoglobin. Če bi nekako proizvedli X gen, ki bi nam dal super moči, imamo 
orodje, s katerim ga lahko vnesemo v človeški DNK, in sicer CRISPR-Cas9.  
                                               
21 Howard, T. in Rifkin, J. (1977). Who should play god? The artificial creation of life and what it means for the 
future of human race. New York: Delacorte Press.  
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Sodobna tehnologija omogoča tudi identifikacijo značilnosti, ki bi lahko izboljšali vzdržljivost, 
moč in ostale lastnosti, ki jih navadno povezujemo s super heroji. Kot piše Tracinski (2017), 
lahko raziščemo našo vrsto in najdemo ljudi z geni, ki jih naredijo višje, pametnejše, hitrejše in 
močnejše. Na svetu namreč obstajajo ljudje, ki so genski presežki, rojeni z zmožnostjo resnično 
izjemne zmogljivosti. Če lahko identificiramo te izjemne genske darove in ugotovimo, kako jih 
vnesti v našo obstoječo gensko kodo, lahko genski presežki postanemo tudi sami. Gardner 
(2018) našteje nekaj takšnih ljudi. Tim Dreyer nosi mutirane celice, zaradi katerih so njegove 
kosti veliko gostejše kot običajno, kar mu omogoča, da ne doživi zlomov kot bi jih sicer, 
medtem ko ima Scott Flansburg, imenovan tudi »človeški kalkulator«, izjemno zmožnost 
računanja. Veronica Seider ima super vid, s katerim lahko identificira ljudi, oddaljene več kot 
kilometer, Daniel Browning Smith pa ima Ehlers-Danlosov sindrom, ki povzroča, da so njegova 
tkiva ohlapnejša in bolj elastična. Daniel Kish je oslepel in zato razvil sposobnost ekolokacije 
(vendar, zanimivo, ta talent pripisuje učenju, ne genetiki), John Evans pa ima nadčloveško moč, 
saj je na svoji glavi 33 sekund nosil manjši avto (prav tam). »Super heroj revolucijo« ponazarja 
tudi nekoliko naivno, a zelo povedno dejstvo, da na spletu lahko za 29 dolarjev kupimo komplet, 
s katerim testiramo naš DNK super heroja, ki vključuje analizo ključnih aspektov super 
herojstva kot so moč, inteligentnost in hitrost ('Superhero DNA test', b. d.).22  
Fascinacija ljudi z nad-ljudmi se s prihodom genskih škarij CRISPR in njim podobne 
tehnologije počasi, a vztrajno seli v domeno, kjer nad-ljudje niso več nadzemeljska, 
modrokrvna ali mitološka bitja, med katere navadni človek nikoli ne more spadati. Nad-ljudje 
se v dobi molekularne genetike vedno bolj pojmujejo kot čisto zemeljska bitja, ki z namerno 
gensko izboljšavo postanejo superiorni primerki svoje vrste.  
 
6.2 Superiorni vojaki 
Poleg industrije (kot npr. prej omenjeni Monsanto) je glavni financer raziskav, povezanih z GI, 
vojska. Agencija za napredne obrambne analize ZDA (DARPA) financira in sodeluje pri 
razvoju mnogoterih izboljšav za vojake. Mednje spadajo mamila ali čipi, ki ohromijo boleče 
spomine oziroma izboljšajo spomin, pa tudi protibolečinska cepiva, ki blokirajo intenzivno 
bolečino. Raziskuje tudi metode, ki povečajo celjenje ran in preučuje modifikacije 
                                               
22 Moč je definirana z genotipom, ki ga najdemo v manj kot 10 odstotkih populacije in ki navadno prinaša višjo 
mišično moč in s tem manjše tveganje za poškodbe. Inteligentnost je definirana z zmožnostjo produkcije in 
razumevanja jezika in govora. Hitrost je definirana z genom za specifičen mišični protein, ki vpliva na zmožnost 
skeletne mišice, da proizvede silo z veliko hitrostjo (prav tam). 
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metabolizma, ki zmanjšajo potrebo po hrani ter modifikacije možganov, ki zmanjšajo potrebo 
po spanju. Namen teh raziskav je narediti neustavljivo ameriško vojsko, ki bo brez kakršnih 
koli fizičnih, fizioloških ali kognitivnih omejitev (Kourany, 2014, str. 993). Tudi Nye (2017) 
piše, da DARPA dela na tehnologijah, ki bodo ustvarile super vojake. Mednje spadajo 
neprebojna oblačila iz karbona in sintetična kri, zmešana s pravo krvjo, kar omogoča nešteto 
malih rezervoarjev z zrakom, zaradi katerih se vojaki ne bi zadihali in bi lahko bili ure pod vodo 
brez druge opreme, prav tako tudi izboljšava gležnja in Ahilove tetive z bioničnimi škornji, ki 
imitirajo kengurujeve tetive, s katerimi bi lahko skočili več metrov v zrak in tekli z veliko 
hitrostjo brez utrujanja mišic. Kot piše Tegler (2015), DARPA financira tudi raziskave, ki bi 
proizvedle ekso-okostja. Gre za oblačilo, ki bi ščitilo vojaka pred kemičnimi, biološkimi, 
elektromagnetnimi in balističnimi grožnjami, vključno z direktnim strelom pištole. Kot 
pripominja Tegler (prav tam), »vsakič, ko se začne razprava o tem, nekdo omeni Iron Mana.«23 
Ameriška vojska poleg tega išče načine, s katerimi bi vojaki medsebojno komunicirali ali pa 
usmerjali vojaške robote prek telepatije, in sicer s pomočjo računalniških čipov, ki se lahko 
povežejo direktno s človeškimi možgani prek vsadkov (Nye, 2017). Razvoj gre tudi v smeri 
mehkega ekso-okostja, umetnih mišic iz blaga, ki bi pod obleko zaobjele telo vojaka in s tem 
zmanjšale utrujenost ter povečale moč brez napora težkega ekso-okostja (prav tam). Kot smo 
videli, je tema o super vojakih stara tema v ZF. Značilnosti pravih super vojakov so na las 
podobne fiktivnim, zato sklepamo, da so razvoj opisanih tehnologij24 spodbudili prav teksti ZF.  
 
6.3 Evgenika v znanstveni fantastiki 
6.3.1 Evgenične teme v znanstvenofantastični literaturi 
Tri poglavitne teme znanstvenofantastične literature so medosebni odnosi, mednarodni konflikt 
oziroma interplanetarni konflikt in učinki tehnologije, ki so nepričakovane narave. Sem spadajo 
biološke mutacije, ki so se proizvedle eksperimentalno in ušle spod nadzora – Frankensteinova 
tema se tipično povezuje z ravno tem problemom (Hirsch, 1958, str. 510). Rdeča nit 
Frankensteinove teme je evgenično prizadevanje za superiorno človeštvo s pomočjo direktnih 
genskih manipulacij v znanstvenem laboratoriju.  
                                               
23 Kot bomo videli v naslednjem sklopu, je Iron Man super heroj iz Marvelovega filmskega univerzuma.  
24 Tukaj je treba pripomniti, da je napredna vojaška tehnologija, o kateri je javnost obveščena, navadno že stara 
tehnologija. Napredna tehnologija, ki je ozkim krogom industrijsko-vojaškega kompleksa dostopna že danes, šele 
po nekaj desetletjih pride tudi v komercialno uporabo. Takšna primera sta npr. mobilni telefon in internet.  
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V pionirskem znanstvenofantastičnem romanu Frankenstein (Shelley, 1818) dr. Victor 
Frankenstein iz ukradenih telesnih delov sestavi in z električnim tokom oživi človeku podoben 
stvor, pošast, ki trpi izolacijo in osamljenost, kar ga spremeni v morilskega maščevalca. Gre za 
človeško ustvarjeno pošast, ki je tako biološka kot mehanska, zanimivo pa postane zastrašujoči 
zlobnež šele, ko je označena za odpadnika v človeški družbi. Stvorova pošastnost torej nastane 
zaradi človeške nepozornosti in nevednosti, ne zaradi načina njegove kreacije (Mirenayat in dr., 
2017, str. 269). Bellamyjev Dr. Heidenhoff's Process (1880) prikazuje mehanično metodo, ki 
odstranjuje težke spomine iz človeških možganov, da bi jim povrnila njihov življenjski 
optimizem. Stevenson v svojem delu Dr. Jekyll and Mr. Hyde (1886) pokaže, kako se lahko s 
pomočjo medicinskega seruma človeška osebnost spremeni v dobro ali zlo. Wells v delu Otok 
dr. Moreauja (1896) govori o človeku, ki na samotnem otoku ustvari človeku podobne hibridne 
živali. Njegova zgodba ilustrira filozofske in etične teme kot so moralnost, identiteta, bolečina 
in krutost v bitjih, ki so pametnejša kot človek (prav tam, str. 265).  
Po drugi svetovni vojni in od leta 1960 dalje so se teme človeške transformacije v svetu ZF 
udejanjale skozi človeško kloniranje, GI, umetno inteligenco in telesne kiborge, transformacija 
pa je prevzela obliko evolucijskega procesa. Vogt v delu Slan (1946) kaže prihodnost, ko si 
ljudje agresivno podredijo v primerjavi z njimi višje razvite mutante. V tej zgodbi se človek 
razvije v mutanta, ki je sposobnejši kot človek. Asimov v delu I, robot (1950) prikazuje idejo 
zavestnih robotov in njihovo zakonsko enakopravnost z ljudmi. Clarke v delu Childhood's End 
(1953) kaže možnost človeške evolucije v super ljudi. Nagata v delu The Bohr Maker (1995) 
pa piše o človeku, ki skuša preživeti s pomočjo nano-tehnične naprave, s katero nelegalno na 
novo napiše svojo gensko kodo, da bi se spremenil v post-človeka in postal nesmrten (prav 
tam).  
V 21. stoletju se je ZF v primerjavi s predhodnimi deli zaradi napredka tehnologije spremenila, 
zato so tudi literarne transformacije naprednejše. Še posebno transhumanizem cilja na podajanje 
primerov nesmrtnosti in superiornosti ljudi prek ZF. V tovrstnih zgodbah je človeška 
transformacija s pomočjo tehnologije prikazana kot najboljši in dosegljiv način, s katerim lahko 
dosežemo nesmrtnost in človeško superiornost (prav tam, str. 270). Po drugi strani se evgenične 
intervencije v človeka dostikrat izjalovijo. James v delu Perfect People (2011) denimo kaže 
nočno moro, ki jo povzroči odločitev mladega para za otroka s superiornimi zmožnosti prek GI 
(prav tam, str. 266). Tudi zgodbe biološke transformacije skupaj z vzponom strojev so pogosto 
prepojene s strahom in negotovostjo človeštva, do katerih pride zaradi sanj o življenju s stroji 
ali kiborgi (prav tam, str. 269). Novejša znanstvenofantastična literatura kljub temu dostikrat 
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sprejema idejo kibernetsko ali gensko modificiranega post-človeka. Namesto kritike 
družbenega prehoda h genski izboljšavi in spraševanjem, kaj nas naredi človeka, se pogosto 
sprašuje, kaj nas naredi post-človeka (Kirby, 2007, str. 105). Povsem drugače je v 
znanstvenofantastičnih filmih, »v katerih transformacije nikoli niso enake evgeničnim sanjam 
superiornega človeštva. Namesto tega vsebujejo nazorne transformacije, pri katerih se po 
evgeničnem načrtu človek spremeni v pošast« (prav tam). 
6.3.2 Evgenične teme v znanstvenofantastičnih filmih 
V znanstvenofantastičnih filmih gre za filmsko realizacijo rezultatov presežnega dela 
znanstvenega raziskovanja, ki v tolikšni meri prehiteva splošni razvoj ali pa toliko odstopa od 
uveljavljenih znanstvenih norm in načel, da sodi v območje fikcije (Kavčič in Vrdlovec, 1999, 
str. 662). Po ugotovitvah Kirbyja (2007, str. 84) so evgenične teme konstantno prisotne v 
znanstvenofantastičnih filmih25 skozi stoletno zgodovino tako filma kot evgenike. Temelj 
negativne evgenike – da ljudje ohranjajo živalska vedenja iz njihove evolucijske preteklosti – 
je bila in še vedno je štrleča tema in vizualni motiv v znanstvenofantastičnih filmih. Ključno 
načelo pozitivne evgenike – prepričanje, da ljudje niso izkoristili svojega evolucijskega 
potenciala – je prav tako osnovni element številnih filmov. Vztrajanje teh dveh tem skozi čas 
odraža temeljno družbeno prepričanje o vlogi dednosti kot izvoru družbenih problemov (prav 
tam).  
Evgenične teme v filmih tudi nagovarjajo našo željo po nadzoru bioloških elementov, ki nas 
naredijo človeške. Tako teme »pomanjkljivega človeštva« kot tudi »evolucijskega potenciala« 
pogosto spremlja sekundarna evgenična tema lika znanstvenika, ki poskuša manipulirati 
človeško dednost, da bi omilil družbene probleme ali pa ustvaril super ljudi. Vsi ti filmi skoraj 
uniformno podpirajo idejo, da temeljna narava človeštva leži v genomu in se jo lahko izboljša 
s tehnološkimi sredstvi. Po drugi strani pa istočasno nizko vrednotijo kakršne koli poskuse 
manipulacije človeške dednosti. Večina filmov sprejema zamisel, da je popolnost z uporabo 
tehnoloških sredstev mogoča, vendar obsoja idejo, da je tudi zaželena. V zgodnjih delih 
popolnost pomeni pošastnost, medtem ko kasnejša izražajo dvom v idejo, da bo popolni genom 
tudi dejansko vodil do popolne osebe. V isti sapi poudarjajo spiritualno pomembnost 
človeškega genoma in ga tudi umeščajo kot lokus osebne identitete, zato grajajo vsako 
prepričanje, da je treba človeški genom modificirati (prav tam).  
                                               
25 Pri znanstvenofantastičnih filmih gre največkrat za ekranizacijo literarnih del. Prvi filmi, ki niso nastali po 
literarni predlogi, so bili ustvarjeni šele od leta 1970 dalje (Kavčič in Vrdlovec, 1999, str. 663). 
 46  
Napadi na zamisel biološko usmerjene človeške revolucije najmočnejši glas torej najdejo prav 
v znanstvenofantastičnih filmih (prav tam, str. 85). Film omogoča otipljivo podobo 
znanstvenim vizijam boljšega človeštva. Filmski ustvarjalci za javnost upodabljajo debato o 
abstraktni entiteti, ki je narava človeške dednosti, ustvarjajo pa tudi konkretne reprezentacije 
naših strahov glede direktne genske manipulacije, ko prikažejo evgenične eksperimente, ki 
gredo narobe. Transformacija je srce filmskega pripovedovanja zgodb in tudi evgenika se v 
celoti tiče transformacij človeških »živali« v idealno človeško vrsto ali pa ljudi v »bogove«. 
Evgenika naredi dober film, če želimo, da se te transformacije zgodijo ali ne (prav tam).  
Obdobje med leti 1900 in 1929 predstavlja zlate čase evgenike. Film je v tem času služil kot 
bojno polje za argumente v prid in proti njej. Drama, komedija in romanca so evgeniko v svoje 
zgodbe vpletale neposredno, medtem ko so jo znanstvenofantastični filmi vključevali bolj 
prikrito, a zelo vizualno, in sicer z izpraševanjem zveze človeka s svojimi zverinskimi deli in 
naslavljanjem spiritualnih strahov zaradi mešetarjenja z dednostjo. Po 1. svetovni vojni so 
evgeniki trdili, da so bili vojni pokoli rezultat naše prirojene težnje k nasilju (prav tam, str. 87–
88). Ideja, da so ljudje svoje zverinske lastnosti pridobili od živalskih prednikov, srž koncepta 
v evgenični miselnosti, je bila osnova v zgodnjih znanstvenofantastičnih filmih (prav tam). Prvi 
dve filmski adaptaciji Frankensteina gresta mimo vsebine romana, ko prikažeta dr. 
Frankensteina, ki ga namesto literarnega iskanja nesmrtnosti vodi evgenični motiv uporabe 
znanosti za kreacijo popolnega človeka (prav tam, str. 86). Po drugi strani so filmi postregli z 
vizualnimi opozorili, da je kakršen koli poskus spreminjanja človeške narave obsojen na 
propad, ali še huje, da bo ustvaril pošasti brez duše tako kot pri filmih Frankenstein (1931), 
Homunculus (1916) in Dr. Jekyll and Mr. Hyde (1931). Med leti 1910 in 1920 so tudi v 
komedijah s temo opičje/človeške transformacije znanstveniki vedno kaznovani za poskus 
obvladovanja človeške dediščine (prav tam, str. 88).  
Prva filmska adaptacija Wellsovega romana Otok dr. Moureauja, ki se je imenovala The Island 
of Lost Souls (1933), je nastala v času, ko je družba začela naslavljati koncept direktne genske 
manipulacije (prav tam, str. 88). Do konca leta 1940 znanstvenofantastični filmi niso več 
vključevali teme »norega evolucionista«. Filmi The Mad Monster (1942), The Boogie Man Will 
Get You (1942) in Revenge of the Zombies (1943) so evgenično temo najbolj odkrito vključevali 
s prikazom nacistom podobnih norih znanstvenikov, ki so poskusili ustvariti super vojake, kar 
je predstavljalo parodijo nacističnega evgeničnega načrta nad-rase (prav tam, str. 90). Nori 
znanstvenik, nagnjen k ustvarjanju popolnega človeka, je ostala osnovna sestavina 
znanstvenofantastičnega filma tudi še v 90. letih, npr. v filmu The Unborn (1991).  
 47  
Leto 1950 je prineslo dva nova znanstvena koncepta, ki sta radikalno spremenila naravo 
evgeničnih tem v filmih ZF: radiacijo in dvojno vijačnico DNK (prav tam). Filmski 
strokovnjaki sicer rutinsko ignorirajo genetiko in DNK, ko preučujejo znanstvenofantastične 
filme tega obdobja (prav tam, str. 90). Običajno jih povzemajo kot refleksijo groženj hladne 
vojne in komunizma, suburbanizacije in družbene konformnosti ter atomske bombe in 
nuklearne katastrofe, čeprav so filmski ustvarjalci v tem času evgenične teme vključevali tako 
v prvovrstne kot v filme B produkcije (prav tam, str. 91). Razkritje DNK (1953) je predstavljalo 
vrh znanstvenega materializma, saj je trdilo, da lahko ena sama dvojno vita molekula razloži 
skrivnost življenja. Hkrati je poganjalo tudi javne strahove, da znanstveniki želijo spremeniti 
človeštvo že zato, ker jim je ta skrivnost dostopna. Za evgenike je izenačenje DNK z genskim 
materialom pomenilo, da bodo znanstveniki lahko izboljšali človeške gene skozi direktne 
modifikacije brez potrebe po selektivnem razmnoževanju ali sterilizaciji oziroma drugih 
ekstremnih načinih. Toda čeprav je znanstvena skupnost že videla potencial direktne 
manipulacije DNK, jo je večina ljudi pojmovala kot neprebavljivo in zastrašujočo. 
Znanstvenofantastični filmi so njihove skrbi konkretizirali z upodobitvami fiktivnih 
znanstvenikov, ki trdijo, da so odkrili dedno molekulo našega videza, staranja in obnašanja, 
nato pa jo spremenijo in žanjejo grozljive ter nepričakovane posledice (prav tam, str. 92).  
Presenetljivo malo filmov v 60. letih vključuje omembo DNK, še manj pa jih kaže direktno 
gensko manipulacijo. To je delno posledica zmanjšanih sredstev za filmsko produkcijo, odraža 
pa tudi spremembo v zakoreninjenem prepričanju o biološki podlagi družbenih problemov. 
Skozi celotna 60. leta se je primat narave nad kulturo namreč zasukal, na koncu desetletja pa je 
prepričanje, da družbeno okolje več prispeva k družbenim problemom, npr. kriminalu in 
revščini, postalo zakoreninjena doktrina. Družbena klima v 60. letih ni bila ugodna za 
evgenično razmišljanje in znanstvenofantastični filmi so to družbeno-politično atmosfero tudi 
odražali (prav tam, str. 93).  
Evgenika kot družbena zadeva in znanstvena aktivnost je znova vzniknila po prihodu GI leta 
1973, še vedno pa je le malo filmov vključevalo evgenično spreminjanje človeške DNK. 
Evgenična osnovna tema podedovane živalske narave se v znanstvenofantastičnih filmih zopet 
pojavi s koncem 70. let in v 80. letih, ko najdemo osupljive podobnosti z regresijskimi filmi 
človek-opica iz obdobja 1910–1920 (prav tam). Medtem ko je 50. leta zaznamoval strah pred 
radiacijo, se v 70. letih vzpostavi bojazen pred ekološkimi katastrofami, predvsem v mnogih 
nizkoproračunskih filmih. V tem času nastane tudi povsem nova tema računalniško 
izboljšanega človeka, ki zaradi evolucijske stagnacije človeške omejitve skuša preseči s 
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kibernetsko evgenično izboljšavo (prav tam, str. 94). Filmi na temo rekombinantne DNK v tem 
obdobju rešitev gensko izboljšanega človeštva še vedno kažejo za slabšo kot je originalni 
problem »živalskega« človeštva, medtem ko fiktivni klonirani ljudje v laboratoriju dobijo 
značilnosti, ki jih evgeniki zelo cenijo, npr. superiorno moč, agilnost in inteligentnost (prav 
tam, str. 95). Število filmov z vsebino GI in evgenike je majhno v primerjavi s številom filmov 
z vsebino eksperimentiranja z rekombinantno DNK, ki navadno obravnavajo spoj DNK dveh 
različnih vrst. Medtem ko je možnost genske manipulacije in nove evgenike šele začela 
obstajati, so bili eksperimenti z rekombinantno DNK že resničnost, v filmih kot so Piranha 
(1978), Swamp Thing (1982), Leviathan (1988) in The Nest (1988) pa so predstavljali veliko 
tehnološko grožnjo (prav tam, str. 96).  
Maloštevilnost filmov o človeškem GI se je v 90. letih po uspešni aplikaciji tehnologij, ki se 
imenujejo reprogenetika, hitro spremenila. Napredek v genomiki in reproduktivni biologiji je 
omogočil realizacijo evgeničnih ciljev. Končni cilj reprogenetike je ozdraviti vsako gensko 
bolezen, zaradi česar bi človeštvo postalo tudi nesmrtno (prav tam, str. 96–97). Precej 
znanstvenofantastičnih filmov tega obdobja vključuje najbolj pogosto evgenično temo v tem 
žanru, ki je lociranje izvora temne plati človeštva v genomu. Edinstveno pri njih pa je 
eksplicitno pripisovanje agencije genomu kot izvoru družbenih problemov (prav tam, str. 98). 
Poglabljajo tudi idejo, da so naše osebnosti in vedenjske značilnosti ustrojene v naš genom 
(prav tam, str. 99). Precejšnje število filmov tega obdobja vključuje tudi evgenično temo 
neizkoriščenega človeškega evolucijskega potenciala (prav tam, str. 102). Popularna tema v 40. 
letih, gensko izboljšani super vojak, prevladuje tudi v filmih v 90. letih. Filmi Universal Soldier 
(1992), Judge Dredd (1995) in Soldier (1998) upodabljajo vojaško ali vladno institucijo, ki 
uporabi neizkoriščen človeški evolucijski potencial z namenom ustvarjanja super vojakov.  
Transformacija človeka v super človeka pa je v filmih Hollow Man (2000), Spider-Man (2002), 
Hulk (2003) in Resident Evil: Apocalypse (2004) pogostokrat nazorno upodobljena kot genska 
sprememba človeka v pošast (prav tam). V tem času znova in bolj silno vzniknejo tudi kvarni 
učinki laboratorijsko proizvedenega posameznika, ko starševske figure iz nemedicinskih 
razlogov modificirajo bodoče otroke brez njihove privolitve, kar povzroči osrednjo krizo 
identitete precej likov (Kirby in Gaither, 2005, str. 266). V filmih GI vsili pričakovanja drugih 
nad izboljšano osebo in osvetli problem njenega popredmetenja (prav tam, str. 273).  
Kot ugotavlja Kirby (2007, str. 105), je vsaka nova generacija znanstvenofantastičnih filmov 
obudila iste evgenične teme. Znanstvenofantastični filmi neumorno uporabljajo iste vizualne 
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iztočnice in metafore, da bi naslovili družbene skrbi glede manipulacije človeške dednosti. 
Tehnologije na velikem platnu, bodisi z napojem polnjena epruveta, elektronska naprava ali pa 
dejansko orodje molekularne genetike, so vizualni namigi, ki označujejo gensko transformacijo. 
Vendar pa vse od zgodnjih dni kritike evgenike v znanstvenofantastičnih filmih niso uperjene 
proti osnovnim evgeničnim domnevam o človeški dednosti in njeni zvezi z družbenimi 
problemi. Filmski napadi na evgeniko namreč nikoli niso naravnani na sam mehanizem dedne 
manipulacije. Večina jih implicitno sprejema te domneve, ali pa jih vpleta v zgodbe, vendar pa 
strogo kritizira vsakogar, ki bi spremenil človeško dednost. Čeprav je v znanstvenofantastičnih 
filmih poslednjega stoletja popolnost uresničljiva, jo upodabljajo kot neželeno in raje 
prikazujejo potrebo po genomski nepopolnosti. Kot sklene Kirby (prav tam, 106): »Glede na te 
filme, je hudič morda res v naši DNK, ampak je naš hudič, in zamerimo vsakršen poskus, da bi 
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7 FILMI O SUPER HEROJIH 
 
7.1 Postmoderni filmi o super bitjih 
Postmodernizem označuje z mediji zasičeno družbo, v kateri so množični mediji in popularna 
kultura najpomembnejše in najmočnejše institucije, ki nadzirajo in oblikujejo vse druge tipe 
družbenih odnosov. Gospodujejo našemu občutku stvarnosti in načinom, na katere definiramo 
tako sebe kot svet okoli nas (Strinati, 2005, str. 205–206). Popularna kultura je proizvedena v 
tržnih industrijah za trg in potrošnike (prav tam, str. 244). Najbolj očitni postmoderni filmi so 
tisti, ki na račun vsebine, likov, substance, zgodbe in družbenega komentarja poudarjajo stil, 
spektakel, posebne efekte in vizualne podobe, ob tem pa največkrat črpajo iz zgodnjih oblik 
popularne kulture, npr. ZF (prav tam, str. 211). Največ takšnih filmov proizvede Hollywood.  
Hollywoodski žanrski filmi26 o super herojih so v prvem desetletju 21. stoletja pridelali obilje 
skoraj identičnih filmov, ki prikazujejo popreproščene verzije stripovskih likov. Večinoma gre 
za uspešnice z gromozanskim proračunom (Bukatman, 2011, str. 119). Znanstvena osnova 
zgodbe o super heroju je Spencerjeva evolucionistična družbena teorija, utemeljena na 
Darwinovi teoriji naravne selekcije (Attebery, 1998, str. 61). S prikazi fantastičnih uspehov 
posameznikov žanr o super herojih na edinstven način razodeva širše kulturno pojmovanje 
posameznikovega potenciala, ko določa meje tega, kar nekdo lahko realistično, ali 
nerealistično, naredi (Acu, 2016, str. 197). Osrednja fascinacija v žanru o super herojih je vedno 
transformacija junakovega ali zlobneževega telesa. Ugriz radioaktivnega pajka, gama žarki, 
pospeševalniki delcev ali mutantski geni na najrazličnejše načine spremenijo telesa fiktivnih 
likov. Omejitve vsakdanjega sveta zato izpuhtijo, gledalec pa na novo osvesti svoje telesne 
možnosti preko na novo osmišljenega telesa na filmskem platnu, tako fizično, skozi naracijo, 
kot digitalno, na ravni produkcije (Bukatman, 2011, str. 121). 
 
7.2 DC-jev in Marvelov filmski univerzum 
Analizo evgeničnega diskurza v znanstvenofantastičnih filmih smo omejili na 79 ameriških 
filmov o super herojih, ki so med leti 1978−2020 nastali po predlogi Marvelovih (55 filmov) in 
                                               
26 Žanrski filmi so tisti komercialni celovečerci, ki skozi repeticijo in variacijo pripovedujejo domačne zgodbe z 
domačnimi liki v domačnih situacijah (Neale, 2000, str. 9). Rutinskost in formulaičnost žanra se dopolnjujeta z 
rutinskostjo in formulaičnostjo tovarniške produkcije (prav tam, str. 233). 
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DC-jevih (24 filmov) stripov (Imdb, 2016). Izbrali smo jih zaradi izjemno visoke stopnje 
globalne gledanosti in dobičkonosnosti (Acu, 2016, str. 196).  
Marvelove in DC-jeve super heroje lahko razdelimo v tipe glede na izvor njihove nadnaravne 
moči. Kot kaže Tabela 7.1, je v devetih filmih moč super herojev mitološkega, v prav toliko 
filmih pa nezemeljskega izvora. V enajstih filmih super moč izvira iz prirojenih mutiranih celic, 
v treh filmih človek postane heroj, ker ga obseda nezemeljska sila, v dveh filmih pa je super 
heroj človek-hibrid. V trinajstih filmih super heroji svoje moči dobijo zaradi nepričakovane 
radiacije. V petindvajsetih filmih so super heroji navadni ljudje, njihove moči pa izvirajo iz 
tehnoloških pripomočkov, umskih sposobnosti, čarobnih pomagal ali namerne laboratorijske 
genske spremembe. Med njimi so tudi franšizni filmi o Deadpoolu in Stotniku Ameriki, ki sta 
edina super heroja, ki moč dobita po načrtovani genski mutaciji oziroma modifikaciji v 
laboratoriju. V preostalih sedmih filmih nastopajo mnoštva super herojev. 
Tabela 7.1: Tipologija filmov o super herojih glede na izvor njihove nadnaravne moči 
TIP  IME FILMA LETO IZVOR MOČI 
Mitološko bitje Blade  1998 
vampir Blade II  2002 
Blade: Trinity  2004 
Thor  2011 
Asgardski bog, 
kladivo 
Thor: Svet teme  2013 
Thor: Ragnarok  2017 
Wonder Woman  2017 
Amazonka, zlati laso 
Wonder Woman 198427  2020 




vesolje: planet Kripton 
Superman II 1980 
Superman III  1983 
Supergirl 1984 
Superman IV: The quest for peace 1987 
Superman se vrača  2006 
Jekleni mož  2013 
Varuhi galaksije  2014 vesolje: različni 
planeti Varuhi galaksije 2. dejanje 2017 
Mutant Možje X  2000 
prirojena mutacija 
celic 
Možje X 2  2003 
Možje X: Zadnji spopad  2006 
Možje X na začetku: Wolverine  2009 
Možje X: Prvi razred  2011 
Wolverine  2013 
Možje X: Dnevi prihodnje preteklosti  2014 
                                               
27 V post-produkciji.  
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Možje X: Apokalipsa  2016 
Logan: Wolverine  2017 
Dark Phoenix  2019 




Ghost Rider  2007 
obseda ga hudič 
Ghost Rider: Spirit of Vengeance  2011 
Venom  2018 obseda ga Nezemljan 
Človek hibrid Captain Marvel  2019 človek/Nezemljan 




Spider-Man  2002 
ugriz radioaktivnega 
pajka 
Spider-Man 2  2004 
Spider-Man 3  2007 
Neverjetni Spider-Man  2012 
Neverjetni Spider-Man 2  2014 
Spider-Man: Vrnitev domov  2017 
Spider-Man: Daleč od doma  2019 
Hulk    2003 obsevanje z gama 
žarki Neverjetni Hulk  2008 
Daredevil 2003 radioaktivni odpadki 
Fantastični štirje I 2005 
obsevanje s 
kozmičnimi žarki 
4: Rise of the Silver Surfer 2007 
Fantastični štirje 2015 
Človek Batman  1989 
posebno oblačilo, 
tehnologija, borilne in 
umske veščine 
Batman se vrača  1992 
Batman za vedno  1995 
Batman in Robin  1997 
Batman: Na začetku  2005 
Vitez teme  2008 
Vzpon viteza teme  2012 
The Punisher 2004 
borilne in umske 
veščine 
The Punisher: War Zone  2008 
Elektra  2005 
Iron Man  2008 
posebno tehnološko 
oblačilo 
Iron Man 2  2010 
Iron Man 3  2013 
Ant-Man  2015 
Ant-Man and the Wasp  2018 
Zelena svetilka  2011 vesoljski prstan 
Prvi maščevalec: Stotnik Amerika  2011 
genska modifikacija 
celic 
Stotnik Amerika: Zimski vojak  2014 
Stotnik Amerika: Državljanska vojna  2016 
Deadpool  2016 
genska mutacija celic 
Deadpool 2  2018 
Doktor Strange  2016 
umske sposobnosti 
Joker 2019 
Black Panther  2018 vibranij, tehnologija 
Shazam!  2019 vzklik čarobnih besed 
                                               
28 V post-produkciji.  
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Crossover filmi Maščevalci  2012 
mešan izvor moči 
Maščevalci: Ultronova doba 2015 
Batman proti Supermanu: Zora pravice  2016 
Odred odpisanih  2016 
Liga pravičnih  2017 
Maščevalci: Brezmejna vojna  2018 
Maščevalci: Zaključek  2019 
Spremenjen genski zapis sproži super moči tudi v skoraj vseh filmih iz kategorije mutantov in 
ljudi, spremenjenih z radiacijo, vendar pri njih ne gre za namerno, temveč za bodisi prirojeno, 
bodisi nehote pridobljeno spremembo. Ker se evgenika nanaša na načrtno izboljševanje 
človeške vrste z direktno gensko manipulacijo, v analizo zajemamo izključno filme, ki kažejo 
namerno transformacijo človeka v superiornega heroja v nadzorovanem laboratorijskem okolju. 
V naslednjih poglavjih tako sledi analiza prvih delov franšiznih filmov Deadpool (Kinberg in 
Miller, 2016) in Prvi Maščevalec Stotnik Amerika (Feige in Johnston, 2011). 
7.2.1 Gensko izboljšana super heroja: Deadpool in Stotnik Amerika 
Deadpool je Marvelov stripovski super heroj, ki je nastal leta 1991. Zanj je značilno, da je anti-
junak brez tipično bleščeče čiste nravi kot jo imata npr. Stotnik Amerika ali Superman. Osrednji 
lik filma Deadpool (2016) je Wade Wilson, bivši vojaški plačanec, ki po nečastnem odpustu iz 
vojske ščiti nemočne ljudi. V uvodnih kadrih filma se gledalcem opiše z besedami:  
Wilson/Deadpool: »Sem baraba, ki ji plačajo, da uniči še hujše barabe.« 
Film sprva kaže njegovo izjemno srečo z dekletom Vanesso, ki jo prekine novica o Wilsonovem 
raku v zadnjem stadiju na jetrih, pljučih, prostati in možganih. Vanessa ne izgubi upanja in 
vztrajno išče alternativne možnosti zdravljenja, medtem ko Wilson dvomi, da bi lahko preživel 
bolezen. Nekega dne ga poišče Jared Smith, nekoč zaposlen v ameriški vojski, ki pozna 
Wilsonovo vojaško zgodovino. Pove mu, da novači bivše vojake, ki so v težavah, in mu ponudi 
pomoč:  
Jared Smith: »Svet potrebuje izjemne vojake. Ne bomo vas zgolj ozdravili, še izboljšali vas 
bomo /…/ Naredili vas bomo super heroja.« 
Wilson njegovo ponudbo brez pomisleka odkloni, a si še isto noč premisli, ko opazuje spečo 
Vanesso. Zavoljo nje se odloči poskusiti.  
Ko ga v naslednjem kadru v bolniški postelji peljejo v ustanovo, vidimo, da je prostor temen, 
umazan in vlažen. Wilson se pelje mimo ljudi, ki so ranjeni, prestrašeni in v agoniji. Neko 
žensko prebadajo z iglami, medtem ko ji iz hrbta rastejo izrastki. Ozračje je temačno, zatohlo 
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in brezupno. Bolj spominja na srednjeveško mučilnico kot na sterilno medicinsko okolje.29 
Wilson v naslednjem kadru spozna znanstvenika Francisa Freemana, ki se mu predstavi kot 
Ajax in ki Wilsonu pravi:  
Ajax: »Ta delavnica ni vladni program. Je zasebna ustanova, ki spreminja pokvarjeno robo, kot 
si sam, v ljudi z izjemnimi sposobnostmi. A če misliš, da dobiš nadnaravne moči brez bolečin, 
se motiš.« 
Ajax upirajočemu se Wilsonu vbrizga serum, ki bo aktiviral latentne mutantske gene v 
njegovem DNK, a bo začel delovati le, če Wilsona izpostavijo hudemu stresu. Ajax omeni tudi, 
da serum na vsakega vpliva drugače. Njegova pomočnica Angel je postala nadnaravno močna, 
njemu pa je scvrlo živčne končiče, da ne čuti več nobene vrste bolečine. Medtem ko je Wilson 
privezan na posteljo, Ajax razlaga dalje:  
Ajax: »Takole gre. Adrenalin deluje na serum kot katalizator, zato boš moral trpeti. Če imaš 
srečo, se bodo mutirani geni aktivirali in pokazali na izjemen način. Zato te bomo mučili, dokler 
ne boš mutiral. Ali umrl.« 
Naslednji kadri prikazujejo zverinsko mučenje. Wilsona pretepajo, utapljajo v kemikalijah ali 
za več ur zaprejo v leden sarkofag. Mutacija se temu navkljub ne zgodi. Zato Ajax poskusi še 
z zadnjo možnostjo. Wilsona zapre v hiperbarično komoro:  
Ajax: »/V komori/ bomo znižali raven kisika v zraku, da se boš začel dušiti. Ko se bodo 
možganski valovi upočasnili, bomo odprli kisik. Ko se bo utrip upočasnil, kar pomeni, da si 
prišel k sebi, bomo znova znižali raven. In tako te bomo pustili … tukaj.« 
Na Wilsonov zgrožen obraz Ajax razkrije še zadnje informacije o pravi naravi tega 
eksperimenta:  
Ajax: »Veš, kaj je najbolj smešno? Ti še vedno misliš, da te spreminjamo v super heroja. Tebe, 
nečastno odpuščenega iz vojske. Nula si. Pri nas ne delamo super herojev, ampak super sužnje. 
Dobil boš ovratnico in šel na dražbo.« 
Doda tudi, da je namen genskega posega ustvariti super vojaka, ki bo teroriziral državljane in 
pobijal borce za svobodo.  
Wilsona čez vikend pustijo v hiperbarični komori. Hlasta za zrakom, koža po celem telesu mu 
popoka in začne gniti. Najprej je videti, kot bi šlo za nekrozo, nekoliko kasneje pa kot koža po 
                                               
29 Film zgodbo pripoveduje z montažno tehniko flashback, s katero je potek sedanjih dogodkov prekinjen s kadrom 
ali nizom kadrov, ki predstavljajo pretekle dogodke (Kavčič in Vrdlovec, 1999, str. 575). Na začetku že vidimo 
Wilsona kot Deadpoola, kasneje pa se zgodba nekajkrat vrne v preteklost. Wilsonova naracija opisuje pot od 
človeka do super heroja. Tik preden pokažejo kader z bolniško posteljo, nam Wilson pove, da prihajamo »v točko 
ključne napačne odločitve, ki me je privedla v Drekaville«. Že ta stavek potrdi filmsko tradicionalno rdečo nit, da 
je genska transformacija prelomnica, ki je protagonistu povzročila goro negativnih posledic. 
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opeklinah tretje stopnje. Mutacija se zdaj sproži in Wilsona vidno iznakazi. Ko se Ajax po dveh 
dneh vrne, premeri Wilsonovo iznakaženo telo in mu reče:  
Ajax: »Ozdravil sem te, Wade. Mutirane celice ti zdaj ozdravijo vse. Napadejo raka takoj, ko ta 
nastane. Videl sem že take stranske učinke. Lahko bi jih pozdravil, ampak to ne bi bilo 
zabavno.« 
Znova ga zapre v komoro, ne opazi pa, da je Wilsonu uspelo Angel odtujiti vžigalico. Uspe mu 
jo zanetiti, vžigalica reagira s kisikom in Wilson celo ustanovo požene v zrak. Osvobodi se 
komore in spopade z Ajaxom, ki mu pravi:  
Ajax: »Ne želiš me ubiti. Edini lahko popravim tvoj grdi ksiht.« 
Ajax Wilsona na koncu prizora prebode s palico in ga pusti misleč, da ga je pokončal. Wilson 
preživi in se zateče k prijatelju Weaslu, ki ga spodbudi, naj obišče Vanesso. Wilson je zaradi 
svojega videza negotov, a Vanessi vseeno neki dan sledi na ulici, kjer ga mimoidoči z gnusom 
ali pomilovanjem gledajo in šepetajo:  
Mimoidoči (o Wilsonu): »Spaka … Revež …« 
Wilson si zato premisli in Vanesse ne ogovori. Vrne s k prijatelju Weaslu in mu pravi:  
Wilson/Deadpool: »Ni šans. Njenega življenja ne bom naredil grdega kot je moje. Na zunaj in 
znotraj sem pošast. V klinčev cirkus sodim.« 
Svoje sposobnosti se vseeno odloči uporabiti za iskanje Ajaxa, da bi ga ozdravil iznakaženosti. 
Zateče se v neko propadajoče stanovanje. Izdela si usnjeno rdeče oblačilo, ki mu zakriva telo 
in obraz, in se poimenuje Deadpool. V sledečih akcijskih prizorih vidimo, da ima Deadpool 
zdaj nadčloveško možnost regeneracije. Zlomljeni udi se mu takoj zacelijo, celo odrezana roka 
mu še v istem dnevu postopno znova zraste. Wilson je zdaj mutant, zato ga medse vabijo Možje 
X, vendar Wilson ne želi biti super heroj. Njihov princip delovanja je zanj preveč čist in 
dolgočasen. Njegova misija je najti Ajaxa, da bi mu popravil iznakaženo telo.  
Medtem Ajax po prvem spopadu z Deadpoolom poišče Vanesso in jo ugrabi. Deadpool ga 
izsledi, zgodi se še končni spopad, v katerem po dolgem boju Deadpool premaga Ajaxa in od 
njega zahteva, da mu zdaj telo povrne v normalno stanje.  
Ajax (posmehljivo): »Si res mislil, da se to da pozdraviti?« 
Deadpool Ajaxa ubije. V zadnjem kadru se razkrije Vanessi, ki ga kljub iznakaženosti ljubeče 
sprejme. Film se zaključi z naracijo:  
Wilson/Deadpool: »Vidite? Ni ti treba biti super heroj, da bi dobil punco.« 
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Film Deadpool je zelo ekspliciten. V njem je veliko nazornega nasilja, kletvic in tudi spolnih 
prizorov. V filmu Prvi Maščevalec: Stotnik Amerika po drugi strani ni eksplicitnega nasilja, 
kletvic in spolnih prizorov. Deadpool je sicer anti-junak, pa vendar je tako kot Stotnik Amerika 
dobrosrčen in pravičen. Oba sta namerno gensko spremenjena v nadzorovanem laboratorijskem 
okolju, a s pomembno razliko, da je Deadpool po posegu iznakažen mutant, ne več človek. Po 
drugi strani Stotnik Amerika gensko spremembo preživi brez negativnih stranskih učinkov, 
njegove celice ne mutirajo, ostanejo človeške in so le spremenjene tako, da imajo tako kot 
Deadpoolove neskončno možnost regeneracije. Stotnik Amerika je torej super junak, ki je to 
postal zaradi namerne genske spremembe ravno tako kot Deadpool, a je za razliko od njega tudi 
ostal človek. Medtem ko Deadpool ostaja znotraj znanstvenofantastične tradicije, v kateri se z 
gensko modifikacijo nikoli ne dosežejo evgenične sanje in gre vse narobe, jo Stotnik Amerika 
preseže, saj so pri njemu evgenične sanje dosežene. Po modifikaciji mu gre namreč čisto vse 
kot po maslu, eksperiment pa nima stranskih učinkov.  
Deadpool in Stotnik Amerika sta torej edina namerno gensko spremenjena heroja, a so med 
njima pomembne razlike (gl. Tabelo 7.2). 
Tabela 7.2: Značilnosti genske spremembe pri Deadpoolu in Stotniku Ameriki 
 Deadpool Stotnik Amerika 
Filmski lik Anti-junak Junak 
Lik znanstvenika Negativni lik Pozitivni lik 
Laboratorijsko okolje Izven vladnega programa Znotraj vladnega programa 
Tip genske spremembe Načrtna genska mutacija Načrtna genska modifikacija 
Biološke posledice  Mutant Superiorni človek 
Telesne posledice Iznakaženost Močno telo 
Družbene posledice Skriva identiteto za masko Ne skriva identitete 
Življenjske posledice Življenje se močno poslabša Življenje se močno izboljša 
Poklicno zaledje Para-vojska (plačanec) Vojska (stotnik) 
Deadpool je v literarnem smislu anti-junak, ki doživi gensko mutacijo, s katero postane mutant 
z nadnaravnimi močmi. Ker je iznakažen, pod masko skriva svojo identiteto. Eksperiment zanj 
predstavlja prelomno točko, ko se njegovo življenje močno poslabša, izveden pa je v umazanem 
podtalnem skritem vojaškem laboratoriju izven vladnega programa. Znanstvenik je sadistični 
negativni lik, ki ga na koncu filma ubije sam Deadpool in s tem ustavi potencial nadaljnjih 
tovrstnih posegov. Stotnik Amerika je po drugi strani v literarnem smislu junak, ki doživi 
gensko modifikacijo, s katero postane superiorni človek, ki ne skriva svoje identitete. 
Eksperiment zanj predstavlja prelomno točko, ko se njegovo življenje močno izboljša, izveden 
pa je v sterilnem uradnem skritem vojaškem laboratoriju znotraj vladnega programa. 
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Znanstvenik je tovariški pozitivni lik, ki ga na začetku filma ubije zlobnež in s tem ustavi 
potencial nadaljnjih tovrstnih posegov, Stotnik Amerika pa maščuje njegovo smrt.  
Človeška transformacija v super heroja v večini filmov sicer prinese nadnaravno moč, a vendar 
mora protagonist za to plačati visoko ceno. Deadpool je zaradi eksperimenta potisnjen na 
družbeno obrobje, začasno izgubi ljubezen svojega življenja, iznakaženost njegovega telesa je 
nepovratna in je ključna za degradacijo njegovega življenja. Peter Parker postane Spiderman 
zaradi ugriza radioaktivnega pajka, ki spremeni njegov genski zapis, a mora skrivati svojo 
identiteto, se odtujiti od družine in bližnjih, da bi jih zaščitil, odnosi z dekleti pa postanejo še 
težji, ker mora pred njimi skrivati svojo skrivnost. Podobno usodo deli tudi Bruce Banner, ki se 
razkrinka vsakič, ko se razburi in se spremeni v ogromen zelen stvor z imenom Hulk. Obsojen 
je na življenje brez ljubezni, saj vzburjenje ob stiku z žensko tudi povzroči mutacijo. Rojeni 
mutanti Možje X pa imajo venomer težave z nadziranjem in ohranjanjem svoje super moči. 
Ljudje jih včasih cenijo, a se jih hkrati bojijo, dvomijo, da bodo svoje moči vedno uporabili za 
dobro ter na njih izvajajo poskuse. Mutanti stojijo na preprogi, ki jim jo lahko ljudje kadarkoli 
spodnesejo izpod nog. Zato živijo na družbenem robu med sebi enakimi, izolirani v skupni hiši, 
kjer so vedno na preži in pripravljeni na beg.  
Filmi o gensko spremenjenih super herojih dajejo izrazit vtis, da je cena nadnaravnih moči 
previsoka, o čemer je podrobno pisal Kirby (2007). Edini super heroj brez tovrstnih težav je 
gensko izboljšani Stotnik Amerika. Pri njemu se zdi, da se genska sprememba človekovega 
DNK zelo splača, kar bi lahko gledalec prevedel v idejo, da bi se splačala tudi zanj. Navsezadnje 
je Stotnik Amerika tudi edini30 super heroj v Marvelovem in DC-jevem filmskem univerzumu, 
ki je namerno gensko modificiran (ne mutiran), s tem pa tudi evgenično izboljšan, človek.31 
Vsled temu se zdi, da je Prvi Maščevalec Stotnik Amerika prelomni film, ki evgenične 
intervencije normalizira. Da bi preverili našo domnevo, v nadaljevanju analiziramo elemente 
evgeničnega diskurza v filmu. 
                                               
30 Na tem mestu je treba omeniti Natasho Romanoff, Marvelovo super junakinjo s psevdonimom Črna Vdova. 
Pojavila se je v crossover filmih, vendar njen izvor niti v filmih niti v stripih ni jasno razložen. Da je biološko 
napredna in superiorni človek sklepamo le iz stripov, ki tu in tam drobijo informacije o izvoru njenih moči in njeni 
zgodovini. Vemo le, da je bila rojena leta 1928 in da je v času, ko je bila del ruskega programa Črna vdova, v 
sumljivih okoliščinah prejela podoben serum kot Stotnik Amerika. Tako je tudi ona odporna na staranje in bolezni 
ter ima identično super človeško moč in spretnosti. Za Črno vdovo tako med vrsticami beremo, da je ruska različica 
Stotnika Amerike, a o njej prav več od tega ne vemo. Tako v stripih kot v filmih je Natasha Romanoff med vsemi 
junaki Marvelovega univerzuma najbolj enigmatičen lik (Black, 2016).  
31 Gledalec/bralec lahko le fantazira, da bi postal Superman ali Thor, torej bitje z drugega planeta, medtem ko 
lahko že sanjari, da bi postal super heroj, ki je to zato, ker je superiorni človek. Prvo je fantazija, ker se v stvarnosti 
ne more zgoditi, drugo pa je sanjarjenje, ki se potencialno (kot smo videli, tudi vedno bolj gotovo) lahko zgodi.  
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8 ANALIZA FILMA PRVI MAŠČEVALEC STOTNIK AMERIKA 
 
Kot pišeta Couldry in Hepp (2017, str. 5), mora biti teorija konstrukcije družbene realnosti 
vselej pozorna na ključen element konstrukcije vsakdanjega življenja, ki je medijsko 
posredovana komunikacija. Povezava med tekstom popularne kulture in družbo je vedno 
mediirana: vmes sta medij in način reprezentacije. Kot pravita Ryan in Kellner (1988, str. 11), 
filmske reprezentacijske konvencije, ki vključujejo tako obliko kot vsebino medijskega teksta, 
pomagajo vcepiti ideološke institucije in vrednote. Reprezentacije tekmovanja, mobilnosti 
navzgor in preživetja najmočnejšega legitimirajo individualizem in kapitalizem, reprezentacije 
privilegiranja moških in umeščanja žensk v sekundarne vloge legitimirajo patriarhat, 
reprezentacije neenakomerne porazdelitve družbene moči pa legitimirajo rasizem. Pomeni, ki 
jih nosijo hollywoodski filmi, tako pomembno prispevajo k ohranjanju dominantnih institucij 
(prav tam).  
Kot piše Turner (2004, str. 340), jezik konstruira pomen na dveh ravneh: denotativni in 
konotativni. Denotativna raven je jasen in očiten pomen znaka32 in je tisto, kar vidimo na 
posnetku. Konotativna raven pa je interakcija, do katere pride, ko se znak sreča z občutji ali 
čustvi bralcev in vrednotami njihove kulture (Fiske, 2005, str. 95). V konotaciji najdemo 
družbene razsežnosti jezika (Turner, 2004, str. 340). Njen kritični dejavnik je označevalec, ki 
je oblika oziroma videz posnetka. Gre za način, kako je predmet ali podoba reprezentirana (prav 
tam, str. 341). Ker je percepcija bralca subjektiven proces, odvisen od njemu lastnih specifičnih 
kulturnih dejavnikov, so konotacije vedno le potencialne (Fiske, 2005, str. 95).  
Denotativno raven določa predmet na posnetku, konotativno pa način, na katerega je predmet 
posnet (prav tam, str. 96). Na teh dveh ravneh označevanja (ustvarjanja pomena) se odvija 
proces pogajanja med bralcem in tekstom (prav tam). Vloga občinstva pri določanju pomena 
filma tako nikoli ne more biti precenjena (Turner, 2004, str. 343). Pomen namreč vedno nastane 
šele v interakciji bralca s tekstom, zato analiza vkodiranih elementov v tekstu ne razkriva tudi, 
kako jih bodo bralci odkodirali. Slednje je odvisno od mnogih dejavnikov. V skladu s tem v 
sledeči analizi tudi mi govorimo o izključno potencialnih konotacijah filmskih reprezentacij.  
                                               
32 Znak je osnovna enota komunikacije (fotografija, prometni znak, beseda, zvok) in je vse, kar ima v določeni 
kulturi pomen. Teoretično je razdeljen na dva dela: označevalec je znak v fizični obliki, označenec pa je mentalni 
koncept, na katerega se označevalec nanaša. Tako označevalci kot označenci imajo določene konotacije (Turner, 
2004, str. 342).  
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8.1 Metodologija 
Označevanje v filmu poteka na ravni urejanja reprezentacij, ki proizvajajo določen pomen za 
določeno občinstvo (Turner, 2004, str. 342). Semiologija družbeni pomen razume kot produkt 
odnosov, ki so vzpostavljeni med različnimi znaki. Je analitični sistem, ki na začetku analizira 
verbalni jezik, nato pa še druge označevalne dejavnosti, ki ustvarjajo družbeni pomen. Pri tem 
moramo upoštevati, da pomen ni v podobi, temveč je senca podobe, ki jo npr. montaža projicira 
na gledalčevo zavest (Bazin, 2010, str. 34). Montaža je lahko »nevidna, njen namen pa je 
ustvarjanje pomena, ki ga podobe same objektivno ne vsebujejo in ki izhaja izključno iz 
razmerja njihove sopostavitve« (prav tam, str. 32−33). Poleg montaže med filmske označevalne 
sisteme spadajo še postavitev kamere, mizanscena33 in osvetlitev (Turner, 2004, str. 347–353).  
Namen semiotske analize je teoretično ločiti ideje od reprezentacij, s čimer lahko razumemo, 
kako je konstruiran naš pogled na svet. Z njo analiziramo film (ali pogled na svet) kot »tekst«, 
tj. niz oblik, odnosov in pomenov (prav tam, str. 342). Tekst je vse, čemur lahko pripišemo 
pomen, semiosis pa je vse, kar nosi ta pomen − je skupek znakov, organiziranih v kode. Z 
multimodalno analizo, pri kateri je fokus na podobah (vizualnih medijskih tekstih), pa 
analiziramo diskurz v odnosu do ideologije, hegemonije in moči. Pri tem preučujemo semiotske 
značilnosti in interpretiramo okvirje ter diskurze skozi vizualne značilnosti podob. Med 
multimodalno analizo nismo pozorni le na reprezentacije, temveč se tudi sprašujemo, kako te 
reprezentacije strukturirajo »višje« pomene v družbi. Pri tem smo pozorni na (Machin in Mayr, 
2012):  
− denotacije in konotacije (detajlno preučujemo vse značilnosti objektov),  
− postavitev mizanscene, 
− poudarjanje močnih kulturnih simbolov, ki sevajo iz podobe,  
− reprezentacije subjektov v podobah, ki podajajo interpretacije o njegovi identiteti,  
− smer pogleda (navzgor, navzdol, v objektiv, vstran),  
− poze telesa (velikost, nastopaštvo, sproščenost/napetost),  
− oddaljenost, ki označuje družbene odnose in se doseže z uporabo objektiva,  
− snemalni kot, ki konotira odnos med subjektom in gledalcem,  
− način (kdo vrši dejanje na koga: pasivna in aktivna vloga).  
                                               
33 Mizanscena označuje razporeditev in gibanje likov na prizorišču glede na scenske elemente. V gledališču je 
prostor določen z odrom, v filmu pa z okvirjem podobe. Filmska mizanscena obsega tako uprizoritev dogajanja 
kot način, po katerem je posneto (Gianetti, 2008, str. 578).  
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V magistrskem delu nas zanima, ali genska transformacija Stotnika Amerike nadaljuje s 
tradicijo znanstvenofantastičnih filmov, v katerih evgenične intervencije namesto uresničitve 
evgeničnih sanj superiornega človeštva človeka spremenijo v pošast (Kirby, 2007, str. 105). Z 
multimodalno analizo zato v nadaljevanju preučujemo elemente evgeničnega diskurza v filmu 
Prvi Maščevalec Stotnik Amerika. Preučujemo filmske reprezentacije telesa protagonista pred 
gensko modifikacijo in po njej in primerjamo potencialne konotacije o njegovi družbeni veljavi. 
Ker želimo razvozlati potencialne konotacije filmskih reprezentacij protagonista, podrobno 
razčlenjujemo nekatere ključne filmske označevalne sisteme, in sicer: 
− snemalni kot, ki pomeni gledišče oz. perspektivo, iz katere kamera zajame prizorišče in 
dogajanje (gl. Tabelo 8.1), 
− snemalni plan, parameter kadra, ki z razdaljo kamere do snemanega (izostrenega) objekta 
določa njegovo velikost v sliki (gl. Tabelo 8.2), 
− telesne poze,  
− način (pasivna in aktivna vloga),  
− postavitev mizanscene (umeščenost likov in njihova oprava). 
Tabela 8.1: Snemalni kot34 
Normalni rakurz V višini običajnega pogleda oz. pogleda oseb v kadru 
Spodnji rakurz 
− skrajna meja je žabja perspektiva 
Pod horizontalo 
− kamera pod ostrim kotom/navpično navzgor 
Zgornji rakurz 
− skrajna meja je ptičja perspektiva 
Nad horizontalo 
− kamera pod ostrim kotom/navpično navzdol 
Vir: Povzeto po Kavčič in Vrdlovec, 1999, str. 571. 
Tabela 8.2: Snemalni plan 
Daljnji plan Prikaz pokrajine in okolja iz precejšnje razdalje. 
Splošni plan 
Prikaz širše slike prostora, v katerem že lahko prepoznamo osebo, 
umeščeno v okolje. 
Polsplošni plan Prikaz osebe bolj od blizu, vendar še vedno umeščene v okolje. 
Srednji plan  
Prikaz osebe tako, da njena postava sega od spodnjega do zgornjega 
roba slike. 
Ameriški plan Prikaz osebe od glave do kolen, že prevladuje nad okoljem. 
Bližnji plan  Prikaz osebe od pasu ali prsi do glave. 
Veliki plan  Prikaz glave in ramen. 
Detajl  Prikaz samo majhnega dela obraza ali predmeta.  
Vir: Povzeto po Kavčič in Vrdlovec, 1999, str. 466. 
                                               
34 Spodnji rakurz naj bi izražal premoč, dominantnost in plemenitost, zgornji rakurz pa podrejenost, ujetost, 
ponižanost in inferiornost (prav tam).  
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8.1.1 Opis postopka 
Film gledamo od začetka do konca. Ob vsakem nastopu protagonista smo pozorni na njegovo 
telo. Ko zaznamo, da je telo ključnega pomena v diegezi, ne glede na to, ali je to posredovano 
prek besedne (naracije) ali nebesedne komunikacije, film zaustavimo in zajamemo filmsko 
sličico. Ker preučujemo družbeno veljavo, nas zanimajo tudi prizori, ko je protagonist v neke 
vrste družbenem odnosu, za katerega je prav tako ključna njegova fizičnost, bodisi nemočna ali 
močna. Zajamemo tudi vse aktivnosti, ki so povezane z uporabo ali neuporabo protagonistovega 
telesa. Ker je film poln akcijskih prizorov, izberemo tiste, ki bodisi vključujejo naracijo, ali pa 
se pomembno navezujejo na naracijo v predhodnih prizorih.  
Posamične filmske sličice nato sestavljajo posamičen prizor. Vsebinsko jih interpretiramo le 
toliko, da lahko zaznamo in zabeležimo trenutke v diegezi, ki so na zgoraj opisane načine 
povezani s protagonistovim telesom. V tem koraku odmislimo potencialne pomene, ki jih 
zabeleženi označevalci nosijo. Pozorni smo tudi na sosledje dogodkov, delčkov prizorov ne 
prirejamo v lastno zaporedje in jih ne trgamo iz konteksta. Filmske sličice nato kronološko 
razporedimo v pripadajoče prizore, ki jih označimo po abecednem redu. Dobimo namenski 
vzorec prizorov (N = 17), ki so sestavljeni iz ene ali več filmskih sličic (n = 36). Vsaki izmed 
njih pripada tabela s petimi označevalci (snemalni kot, plan, poza telesa, način, oprava), za 
katere v naslednjem koraku vpišemo konotacije (gl. Priloge).  
V drugem koraku z multimodalno analizo analiziramo jezikovno in vizualno raven posamičnih 
filmskih sličic. Najprej analiziramo in delno interpretiramo, katere besede so uporabljene in 
katere prevladujejo. Nato v tabele zabeležimo konotacije, ki se vežejo na označevalce. Sledimo 
pravilu, da zapišemo kar tiste prve konotacije, ki zletijo iz glave, s čim manj razmisleka.  
V tretjem koraku vse konotacije filmskih sličic v tabelah razdelimo v dva Wordova dokumenta: 
enega s konotacijami za vse filmske like pred gensko modifikacijo (Prizori A–H) in enega s 
konotacijami za vse filmske like po genski modifikaciji (Prizori I–P). Z Wordovo funkcijo 
»Najdi« nato preštejemo vse konotacije v vsakem dokumentu posebej. Dobimo število vseh 
konotacij o protagonistu ter drugih akterjih v vseh prizorih (n = 452) in opazimo vzorec 
ponavljanja.35 
Na podlagi vzorca ponavljanja konotacij nato določimo štiri idealne tipe reprezentiranja: 
                                               
35 Excelova datoteka z vsemi potencialnimi konotacijami je v obliki surovih podatkov na voljo pri avtorici.  
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− aktivnosti/pasivnosti vseh likov,  
− pozitivne/negativne telesne deviacije (kot fizična koristnost/nekoristnost),  
− družbeno-politične pozicije (kot visok/nizek status),  
− stopnje intimnosti/distance (kot delovanje v medčloveških odnosih).  
Naredimo Excelove tabele s pripadajočimi števili konotacij za vsako kategorijo pred in po 
genski modifikaciji, s katerimi lahko narišemo grafe razlik med njimi.36 V zadnjem koraku 
interpretiramo dobljene podatke.  
 
8.2 Multimodalna analiza 
Film se začne z uvodnim prizorom, v katerem je dogajalni čas leto 2011. Vidimo raziskovalce 
in člane ameriške vlade nekje na Arktiki, ki so globoko v ledu odkrili skrivnostno ogromno 
letalo. V njem najdejo modro-rdeče obarvan vibranijev37 ščit s srebrno zvezdo, ki je zaščitni 
znak Stotnika Amerike.  
Film nato preseka v prizor, ki se dogaja leta 1942 v cerkvi na Norveškem, kamor vdrejo 
nacistični vojaki. Njihov vodja išče in tudi najde teserakt, mineral iz Odinove38 zakladnice, za 
sabo pa pusti mrtve varuhe cerkve.  
Z naslednjim prizorom preidemo v New York istega leta. Vidimo več likov v zdravniški 
ambulanti, ki berejo časopis o grozečih zmagah nacistov. Časopisi vsem likom zakrivajo 
obraze. Mizanscena nam pove, da gre za nabornike, ki čakajo na evalvacijo primernosti za vstop 
v vojsko. Slišimo doktorjev klic po Stevenu Rogersu in prvič zagledamo njegov obraz.39 Ko 
Rogers vstane, ga kandidat poleg njega zbegano premeri in mu prizanesljivo reče:  
Nabornik: »Dvakrat premisliš, preden se javiš, kajne?« 
Rogers (ne da bi ga pogledal suho odvrne): »Ne.« 
                                               
36 Excelova datoteka z idealnimi tipi konotacij je v obliki surovih podatkov na voljo pri avtorici.  
37 Vibranij je (izmišljena) redka snov, ki obstaja le na Wakandi, skritem področju Afrike, iz katerega izvira 
Marvelov super heroj Črni Panter. 
38 Odin je nordijski bog in vladar Asgarda, mitološkega kraja na nebu, od koder izvira še en Marvelov super heroj, 
Odinov sin Thor. 
39 Steve Rogers/Stotnik Amerika je protagonist filma. Tako oče, ki je bil vojak, kot mama, ki je bila medicinska 
sestra, sta mu umrla na frontah prve svetovne vojne. Rogers je zato odraščal v sirotišnici. Je šibek in bolehen 
mladenič, ki z eksperimentalnim serumom izboljša svojo gensko zasnovo in postane super vojak s potenciranimi 
človeškimi sposobnostmi. Zaradi nenormalno hitre regeneracije celic se ne stara kot običajni ljudje, ravno tako pa 
ne podleže sicer smrtnim poškodbam. Poleg tega ga odlikuje tudi brezmadežen značaj. Steve Rogers/Stotnik 
Amerika je pravičen, nekonflikten, požrtvovalen, zanesljiv in premišljen. Ravno zato je tudi vodja in prvi iz reda 
Maščevalcev. Povezuje preostale super heroje in vedno zaseda eno najpomembnejših mest tudi v crossover filmih. 
Stotnik je najbolj brezmadežen in neproblematičen super heroj Marvelovega filmskega univerzuma.  
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8.2.1 Prizor A: Vojaški pregled 
Filmska sličica A.1  
Rogers doktorju pove, da je bil v vojski tudi njegov oče.  
Rogers: »Bil je v 107. pehotnem. Upam, da bom tudi jaz …« 
Beseda »upam« in ločila na koncu (povedni način) označujejo Rogersovo negotovost in 
zavedanje o njegovi odvisnosti od volje in presoje doktorjeve avtoritete. Upati pomeni vedeti, 
da se morda ne bo izšlo po naših željah. Gre za pojmovni glagol, s katerimi navadno izražamo 
čustva in abstraktnosti. Stavek lahko pomeni, da gre za nekaj Rogersu neoprijemljivega, 
nedosegljivega in neuresničljivega. Omemba očeta lahko pomeni sklicevanje na tako genske 
dispozicije kot tudi socializacijo v specifičnem kulturnem okolju, v smislu »vojske v krvi«. 
Kljub negotovosti zaznavamo tudi Rogersovo samozavest, ki je zanj tako zelo značilna in je v 
filmu ne glede na okoliščine vseskozi prisotna. Standardizirana vrsta do pasu golih vojakov z 
Rogersom na čelu zavzema celo desno polovico ekrana in je zato dominanta v prizoru. V civilna 
oblačila odeti akterji v ozadju so razkropljeni po preostali levi polovici ekrana. Rogers je za 
glavo manjši od vseh akterjev tako v dominantnem kot v drugotnem kontrastu.40 V višini je 
izenačen le z akterko v civilu na levi strani sličice, višji pa le od tistih, ki sedijo daleč v ozadju. 
Njegova poza izraža vprašujoč in upajoč pogled, zavzema malo prostora, deluje ponižno. 
Rogersova upodobitev konotira stabilnost in prepričanost vase, a hkrati tudi inferiornost, 
ponižnost, podrejenost in pasivnost v odnosu. Njegova oprava konotira ranljivost, ljudskost in 
avtentičnost (gl. Prilogo A.1). 
Filmska sličica A.2 
Doktor med poslušanjem prošnje bere dolg spisek Rogersovih bolezenskih stanj. 
Doktor: »Žal mi je.« 
Rogers: »Dajte mi priložnost.« 
Doktor: »Že zaradi astme si nesposoben.« 
Pridevnik »že« v doktorjevem odgovoru izraža, da je Rogers zaradi številnih bolezenskih stanj 
telesno pomanjkljiv in zato vojaško nekoristen. Glagol biti (si nesposoben) kaže na 
determinirano, fiksno stanje te nezadostnosti. Rogers se morda sebi zdi vojak po srcu, vendar 
doktorjeva legitimna sodba pravi, da to ni tudi po telesu. Doktor je v prizoru dominanta, saj 
zasede skoraj celo višino ter polovico širine ekrana in našega pogleda. Posnet je v nasprotnem 
                                               
40 Dominantni kontrast ali dominanta je del filmske podobe, ki najbolj pritegne gledalčevo pozornost, običajno 
zaradi očitnih vizualnih kontrastov. Drugotni kontrast je podrejeni element filmske podobe, ki dopolnjuje 
dominantni kontrast ali pa je z njim v nasprotju (Gianetti, 2008, str. 574). 
 64  
kotu41 in je izoliran od standardizirane vrste vojakov, kar konotira njegovo superiornost in 
individualnost nad ostalimi. Ker je s pozo nagnjen rahlo naprej, daje vtis, da zavrača tako 
Rogersa kot tudi nas, gledalce. Neenakomerno dvignjene obrvi izražajo nejevero, odločno 
odklanja prošnjo, v njunem odnosu je neizpodbitno nadrejen. Doktorjeva upodobitev konotira 
superiornost, nejevoljnost, stabilnost in dvom. Poseduje aktivno moč odločanja, od katere so 
odvisni vsi čakajoči vojaki. Oblečen je v belo zdravniško haljo, ki še podkrepi konotacije 
njegove moči in najvišje znanstvene avtoritete (gl. Prilogo A.2).  
8.2.2 Prizor B: Konflikt v kinu 
Filmska sličica B.1 
Naslednji prizor kaže Rogersa med gledanjem vojaško-propagandnega predfilma v kinu. Iz vrst 
pred njim zasliši pritoževanje. 
Obiskovalec kina: »Zavrtite že film!« 
Rogers: »Bodi spoštljiv.« 
Obiskovalec kina v zvalniškem načinu zahteva na konkretni, predmetni ravni (zavrteti film), 
medtem ko Rogers v povednem načinu zahteva na abstraktni, pojmovni ravni (biti spoštljiv). 
Rogers edini javno demantira njegovo vedenje, ko pred vsemi oznani, da je nespoštljivo. S tem 
napade njegov značaj, ga osramoti in rahlo poniža. Navadno je tako, da tisti, ki poskuša 
verbalno zatreti nasilneža, tudi utrpi takojšnji protiudarec. Zato pričakujemo, da to stori le, ko 
res mora. Rogersa vodi sila vesti, ki jo izraža v povednem načinu: prav je, da se ljudje na javnih 
mestih obnašajo spoštljivo. Njegove obrvi so dvignjene in rahlo namrščene. Ramena mu težijo 
navzdol, roke so ob telesu, glava je naravnost. V prizoru je šest akterjev, polovica moških in 
polovica žensk. Vsi razen osebe na skrajni desni so razporejeni v isti višini, med njimi ni velike 
razdalje in imajo enako pozo kot Rogers, vendar slednji dominira na sliki, ker je umeščen v 
ospredje. Rogersova upodobitev konotira požrtvovalnost, stabilnost, pasivnost, miroljubnost, 
egalitarnost, intimnost in vključenost (gl. Prilogo B.1). 
Filmska sličica B.2 
Obiskovalec kina je večji od vseh drugih, ki jih vidimo čisto na dnu slike. Odzove se z 
napadalno govorico telesa in nastopom mogočnosti, »petelinjenjem«, saj vstane in razširi svoje 
telo, ga napne in uperi navzven. Posnet je v nasprotnem kotu in v skrajnem spodnjem rakurzu 
(v žabji perspektivi), kar lahko pomeni njegovo superiornost. Njegova poza je največja, odprta 
                                               
41 Nasprotni kot je kader, posnet iz kota, ki je za 180 stopinj nasproten od tistega, iz katerega je bil posnet prejšnji 
kader. Navadno služi prikazu pogovora med protagonisti (Gianetti, 2008, str. 578). 
 65  
in nagnjena navzdol k Rogersu in ostalim akterjem, kar lahko pomeni superiornost, aktivnost 
in konfliktnost. Je dominanta v prizoru. Umeščen je s hrbtom proti, nad in daleč od ostalih 
akterjev, edini stoji in izstopa, kar pomeni njegovo individualnost. Njegova civilna obleka kaže, 
da je tako kot preostali tudi on avtentična in neuradna oseba (gl. Prilogo B.2).  
8.2.3 Prizor C: Pretep 
Filmska sličica C.1 
Konflikt iz prejšnjega prizora se zdaj stopnjuje v pretep med Rogersom in obiskovalcem kina v 
stranski uličici. Obiskovalec kina napada Rogersa, ki se neuspešno skuša braniti.  
Rogers komolce drži stran od telesa, telo odpira, zavzema več prostora, kar konotira njegovo 
moč, vendar zapestja stiska proti svojemu telesu, s čimer se zapira, kar konotira njegovo nemoč 
in pasivnost. Noge ima razširjene, njegova drža je pokončna. Poskuša stabilizirati svoje telo, ki 
je bilo napadeno, kaže na obrambo. Njegov pogled niha med prestrašenim in odločnim. 
Nasprotnik ima zapestja obrnjena navzven, napada, gledalec pa se zaradi snemalnega kota 
fiktivno vživi v pretep z njegove pozicije. Opazna je tudi razlika v velikosti njunih poz: Rogers 
zavzame dve tretjini višine ekrana, nasprotnik pa jo presega. Rogersova upodobitev konotira 
inferiornost, šibkost in osuplost, pasivnost, negotovost in totalno podreditev. Njegovo telo je 
nasilno manipulirano. Upodobitev nasprotnika pa konotira superiornost, suverenost in 
napadalnost, aktivnost in totalno nadvlado. Njegovo telo nasilno manipulira z Rogersovim (gl. 
Prilogo C.1).  
Filmska sličica C.2 
Obiskovalec kina: »Ne veš, kdaj odnehati.« 
Rogers: »Ves dan to lahko počnem.« 
Obiskovalec kina nagovarja z večvredne pozicije tistega, ki poseduje informacije o nagovorjeni 
osebi. V podobnem smislu starši nagovarjajo otroka. Na opazko se Rogers odzove z njeno 
negacijo: sposoben se je pretepati ves dan, pojma »odnehati« ni v njegovem leksikonu. Z 
nasprotno izjavo daje vtis pogumne gverila obrambe. Ni običajno, da se šibkejši ne neha braniti. 
Rogers zavzame manj kot pol širine ekrana in ne zaseda cele višine. Napada z roba, kar daje 
vtis posrednega in zato šibkega napada. Odpira se v napadalno pozo: roke drži delno stran od 
telesa in stiska pesti. Njegova drža je pokončna, ramena so naravnost, pogled je odločen in 
osredotočen, vendar se s pozo v ramenih nekoliko odmika, kar zopet kaže na posrednost in 
nezadostnost njegove aktivnosti. Rogersova upodobitev konotira inferiornost, aktivnost, 
suverenost, napadalnost, a hkrati tudi nemoč, šibkost in nepomembnost (gl. Prilogo C.2).  
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Filmska sličica C.3  
Gledalci se fiktivno pozicioniramo v konflikt z Rogersove perspektive, ki meri nad sebe, vendar 
mu je tarča nedostopna, ker je od njega toliko večja. Čeprav ima odprto pozo, ta le še krepi 
konotacije nemoči in nezmožnosti obrambe pred močnejšim in veliko bolj odprtim 
nasprotnikom. Rogersova poza se odpira navzgor, je tisti, ki vrši dejanje (udarja), a ker je tako 
droben, to poleg aktivnosti, suverenosti in napadalnosti konotira tudi šibkost in fizično 
nezmožnost. Umeščen je pod nasprotnikom, kar konotira inferiornost in nemoč. Upodobitev 
obiskovalca kina prav tako konotira aktivnost in suverenost, a s pomembno razliko v 
konotacijah njegove velikosti in moči v nasprotju z Rogersovo nemočjo (gl. Prilogo C.3). 
Filmska sličica C.4 
Rogers zasede približno šestino ekrana, njegovo telo je zveriženo in onesposobljeno. 
Nasprotnik zasede tretjino ekrana, njegovo telo je pokončno, stabilno in grozeče nagnjeno v 
smeri Rogersa. Pristanek v smeteh je metaforično in dejansko dno, ki ga je kljub najboljši volji 
v boju z močnejšim nasprotnikom dosegel nadvladani Rogers. Njegova upodobitev konotira 
inferiornost, fizično onesposobljenost, pasivnost, totalno podreditev in ničvrednost. 
Upodobitev obiskovalca kina pa konotira superiornost, stabilnost, suverenost, aktivnost, totalno 
nadvlado in večvrednost. V nasprotju z Rogersovim, ki je nasilno manipulirano, je njegovo telo  
zopet tisto, ki nasilno manipulira (gl. Prilogo C.4).  
Filmska sličica C.5 
Pretep se konča s prihodom Rogersovega prijatelja Jamesa Barnesa42, ki napadalca z lahkoto 
zbrca stran.  
James »Bucky« Barnes: »Spravljaj se na sebi enake.« 
Barnes ukazuje v povednem načinu, kar izraža njegovo avtoriteto v odnosu z obiskovalcem 
kina. Naracija »spravljaj se na sebi enake« izraža binarno nasprotni izhodišči Rogersa in 
nasprotnika, svojevrstno kategorično distinkcijo med njima. Pove nam, da nasprotnik napada 
privzeto šibkejšo osebo, ki je zato lahka tarča. Mednje spadajo otroci ali ostareli, za katere je 
značilno, da so navadno izpod telesnih normativov povprečnih odraslih oseb zaradi nedoraslosti 
oziroma iztrošenosti telesa. Spravljanje na šibkejše zato velja za nečastno in nepravično. Rogers 
je tako tudi s strani svojega zaveznika obravnavan s pozicije otroka. Barnes zavzame polovico 
                                               
42 James »Bucky« Barnes je narednik v ameriški vojski in Rogersov najboljši prijatelj, kasneje pa tudi del njegove 
elitne ekipe komandosov. Tako kot Rogers je tudi Barnes odraščal kot sirota, vez med njima je bratska, a tudi 
tekmovalna.  
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širine in celotno višino ekrana, je dominanta podobe. Ramena so ravna in obrnjena navzven, 
roke so nekoliko stran od telesa. Njegova upodobitev konotira stabilnost, suverenost, 
superiornost, aktivnost, moč, nadvlado in avtoriteto (gl. Prilogo C.5).  
Filmska sličica C.6 
Rogers ima najmanjšo pozo med tremi akterji v vseh delih prizora. Umeščen je v ozadje in je 
zato za polovico manjši, njegova pogled in telo sta usmerjena v popolnoma drugo smer. Zdi se, 
da je v tej situaciji odveč, kot otrok, ki nima mesta v konfliktu odraslih. Z obiskovalcem kina 
sta v isti ravnini pogleda in oba onesposobljena, vendar je Rogers odrezan, najmanjši. Njegova 
upodobitev konotira inferiornost, nemoč, pasivnost, irelevantnost in ponižanost, njegovo telo 
je manipulirano. Barnes roke drži stran od telesa, njegov nasmeh označuje breskrbnost. 
Zavzame največ prostora, ker edini zavzema celo višino ekrana. Z obiskovalcem kina sta 
dominanti prizora, kajti oba zasedata približno enak volumen in sta enako usmerjena (gl. 
Prilogo C.6). 
Po pretepu Barnes Rogersu pove, da naslednji dan kot del pehotnega Odreda 107 odhaja na 
fronto v Anglijo. Rogers je razočaran, ker sam v prav ta odred ni bil sprejet. Barnes ga povabi 
na razstavo tehnologije prihodnosti. Pove mu še, da ju tam čakata dve dekleti, s katerima bosta 
šla po razstavi na ples. Po kratki tolažbi potrtega Rogersa se odpravita. 
8.2.4 Prizor Č: Druženje na sejmu vojaške tehnologije 
Filmska sličica Č.1 
Rogers, Barnes in dekleti v občinstvu gledajo predstavitev izumitelja Howarda Starka43.  
Napovedovalec: »Gospe in gospodje, g. Howard Stark!« 
Rogers je pozicioniran za preostalimi, zato ga vidimo bolj od daleč. Njegov obraz je lesen, kar 
konotira ravnodušnost, resnobnost in izključenost. Manjši je od vseh moških in enako visok kot 
vse ženske v prizoru. Njegova zaprta poza konotira irelevantnost. Obe dekleti stojita poleg 
Barnesa, kar konotira Rogersovo inferiornost in nezmožnost intimnih odnosov. Upodobitev 
Barnesa in deklet po drugi strani konotira njihovo sproščenost, vključenost, zabavo, 
pomembnost, superiornost in zmožnost intimnosti. Barnesova vojaška oprava konotira tudi 
avtoriteto in moč uradne osebe (gl. Prilogo Č.1). 
                                               
43 Howard Stark je izumitelj, inženir, znanstvenik in poslovnež. Sodeloval je pri jedrskem projektu Manhattan in 
ustvaril mehansko tehnologijo, s katero so uspešno vnesli super serum v Rogersa. Prav tako je izdelal njegov 
neuničljiv vibranijev ščit. Howard je tudi oče Tonyja Starka, Marvelovega super heroja Iron Mana.  
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Med Starkovim govorom se Rogers ozre po sejemskem prizorišču in opazi pano naborniškega 
centra ameriške vojske, ki vabi mlade moške k prijavi. Neopazno zapusti skupino in stopi tja. 
Pred vhodom v center je posebno ogledalo, ki odseva, kako si videti, če tvoj obraz zasede 
izrezan del v kalupu vojaškega postroja. V naslednjem kadru vidimo naključnega obiskovalca, 
ki stopi na platformo, povezano z ogledalom. 
8.2.5 Prizor D: Kalup vojaka 
Filmska sličica D.1 
Naključni obiskovalec zavzame približno eno tretjino ekrana in presega njegovo višino, ravno 
tako je precej nenormalno večji od ženske v prizoru. Sicer je pretirano večji, vendar je to 
običajno in pričakovano, saj stoji na platformi. Neobičajno pa je večji tudi od čisto vseh 
fiktivnih vojakov v odsevu. Vidimo, da je njegovo telo skladno z normativnim vojaškim 
telesom, njegova odprta poza konotira pozitivno deviacijo od norme. Na simbolni ravni izraža 
aktivnost, ker ustreza kalupu in ima potencial vojaške aktivnosti. Njegova umeščenost v 
ospredje nad fiktivnimi vojaki in žensko konotira izjemno superiornost in moč (gl. Prilogo D.1).  
Za naključnim obiskovalcem na platformo stopi tudi Rogers. Njegov obraz sploh ne doseže 
izreza za vojakov obraz v kalupu. Čeprav stoji na platformi, je izrazito premajhen, da bi zapolnil 
kalup. Iz izreza vojaškega obraza molijo le njegove žalostne oči. 
Filmska sličica D.2 
Rogers zavzame približno eno četrtino širine ekrana in za razliko od naključnega obiskovalca 
ne presega njegove višine. Ne ustreza normativni velikosti ljudi, ki se navadno postavijo pred 
ogledalo, in je manjši od čisto vseh fiktivnih vojakov. Njegova upodobitev konotira telo, ki je 
neusklajeno z vojaškim normativom, njegova zaprta poza pa konotira negativno deviacijo od 
norme. Na simbolni ravni zaznavamo njegovo pasivnost, ker ne ustreza kalupu in zato nima 
potenciala za vojaško aktivnost. Umeščen je pod vsemi drugimi vojaki v kalupu, kar konotira 
njegovo izjemno inferiornost in nemoč (gl. Prilogo D.2). 
Barnes poišče Rogersa in ga pozove k plesu z dekletoma. Rogers ga zavrne in mu pravi, da bo 
raje znova poskusil s prijavo v vojsko. Barnes se začne z njim prerekati, saj ne razume, zakaj 
Rogers tako zelo trmasto vztraja pri poskusih. Pove mu, da je še veliko drugega, kar bi lahko 
počel in prispeval k zmagi zaveznikov. Opozori ga tudi, da je laganje o svojem naslovu med 
naborom kaznivo. Rogers namreč pri vsakem poskusu pove drugi kraj bivanja, saj ima le tako 
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pravico do več poskusov. Rogers ga iritirano vpraša, ali naj zbira odpadno pločevino,44 nato pa 
Barnesu odločno reče, da je sodelovanje v vojski njegova dolžnost.  
Naslednji kader odreže k osebi, ki posluša njun pogovor, spet naslednji pa kaže ambulanto v 
sklopu vojaškega sejma, kjer je Rogers ravno zaključil s pregledom. V sobo vstopi sestra in 
doktorju nekaj prišepne, nato oba urno zapustita prostor. Kmalu za tem v ambulanto vstopi 
oseba, ki je prej poslušala pogovor med Rogersom in Barnesom. Predstavi se kot dr. Abraham 
Erskine.45 
8.2.6 Prizor E: Pogovor z znanstvenikom 
Filmska sličica E.1 
Dr. Erskine: »Od kod je zares naš malček?« 
Rogers: »Iz Brooklyna.« 
Dr. Erskine Rogersa naslavlja s pomanjševalnico »malček« in v tretji osebi, kar konotira 
Rogersovo neznatnost, nepomembnost in nedoraslost. Že tretjič v filmu je Rogers v odnosu z 
avtoriteto obravnavan pokroviteljsko. Njegova upodobitev konotira stoičnost, suverenost, 
ponižnost, pasivnost in podrejenost. Dr. Erskine v nasprotju z njim zavzame celo višino ekrana. 
Njegova upodobitev konotira strogost, superiornost, aktivnost, avtoriteto in nadrejenost (gl. 
Prilogo E.1). Za razliko od doktorja v začetnem prizoru pa ne nosi bele halje, kar označuje 
manjšo hierarhijo in večjo intimnost v tem odnosu, čemur pritrjuje tudi naracija. Erskine in 
Rogers sta si namreč od samega začetka simpatična in razvijeta tovariški odnos.  
Dr. Erskine z žigom v kartoteko Rogersa sprejme v poseben vojaški program. Rogers zdaj začne 
z vojaškim treningom.  
8.2.7 Prizor F: Vojaški trening 
Filmska sličica F.1 
Med vojaškim urjenjem vojaki plezajo po plezalni mreži. Rogers se vanjo nerodno zapleta. 
Polkovnik Phillips46 (v ozadju): »/…/ A vsaka vojska se začne z enim človekom.« 
Vojak (z vrha plezalne mreže): »Rogers! Izvleci se!« 
                                               
44 S tem se nanaša na prizor iz propagandnega predfilma, ki se je vrtel v Prizoru B in ki pripoveduje o tem, da vsak 
zdrav moški prispeva k zmagi v vojni, celo mali Timmy (otrok) zbira odpadno pločevino. Rogersove besede 
razumemo, da je zato, ker je neprimeren za vojsko, zreduciran na raven otroka. Tokrat sam sebe obravnava kot 
nedoraslo osebo.  
45 Abraham Erskine je nemški znanstvenik, ki je po tem, ko je ustvaril serum za super vojaka, ki so ga nacisti 
zlorabili, prebegnil v Ameriko in zdaj dela za Strateške znanstvene rezerve.  
46 Polkovnik Chester Phillips je vodja tajnega programa Ponovno rojstvo, s katerim želijo ustvariti super vojsko. 
Do Rogersa je sprva sumničav. Močno dvomi v Erskinovo odločitev, da je Rogers primeren za program.  
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Vojak Rogersa naslavlja v zvalniškem načinu. Zveza »izvleci se« pomeni, da se je Rogers 
znašel v zagati, iz katere se mora spraviti, izvleči, z uporabo lastnega telesa. Vojak Rogersa 
porogljivo naslavlja z vrha plezalne vrvi. Njegov posmeh se zdi legitimen v okviru Phillipsovih 
besed: Rogersova fizična nezmožnost na individualni ravni vpliva na zmožnost vojske na 
kolektivni ravni. Zato se šibkost v vojski strogo in jasno izpostavlja, da bi se odpravila zlepa, z 
izboljšanjem, ali zgrda, z izključitvijo iz vojske. Vsi razen Rogersa obvladujejo svoje telo, edini 
se odklanja od lestve. Ostali so razporejeni z manjšo medsebojno razdaljo in umeščeni na 
obrobju ter so bolj oddaljeni od Rogersa, ki je izoliran v centru slike, ponovno izven intimnega 
prostora skupine (gl. Prizor Č). Vojaki svoje ude spretno nadzirajo in jih držijo tesno skupaj, 
Rogers pa ima roke in noge nenadzorovano razkrečene. Njegova upodobitev konotira fizično 
nezmožnost in vojaško neuporabnost, negativno deviacijo do norme, pasivnost, inferiornost in 
izključenost, prav tako pa zdaj tudi uniformnost in uradnost. Upodobitev drugih vojakov 
konotira fizično zmožnost in vojaško uporabnost, normativno usklajenost, aktivnost, 
superiornost, vključenost, uniformnost in uradnost (gl. Prilogo F.1). 
8.2.8 Prizor G: Prvi uspeh 
Filmska sličica G.1 
Kadeti med vojaškim treningom zdaj pritečejo do zastave, ki je nihče ni uspel spustiti že 17 let. 
Rogers je daleč na repu kolone.  
Narednik: »Hitreje, dame!« 
Beseda »dame« ne označuje le ženske s pripadajočimi pripisi telesne in emocionalne 
občutljivosti, temveč pomeni prefinjeno žensko, ki je zato v robustnem vojaškem okolju še bolj 
ranljiva in protislovna.47 Besede, ki konotirajo ranljivost, so uporabljene v kontekstu početja, 
ki ravno nasprotno zahteva trpežnost, moč in trdoživost. Skladno s paradigmo izboljšave vseh, 
tudi najšibkejših členov, se ranljivost tudi tukaj izpostavlja z namenom odprave, zato stavek 
razumemo kot del ustaljenega vojaškega koda. Med Rogersom in skupino ostalih je velika 
razdalja. Rogers vidno zaostaja in je podobno kot v Prizoru Č in Prizoru F zopet izven skupnega 
intimnega prostora ostalih. Njegova upodobitev konotira inferiornost, fizično nezmožnost, 
vojaško neuporabnost, negativno deviacijo od norme, aktivnost in uniformnost. Upodobitev 
drugih vojakov pa konotira fizično zmožnost, vojaško uporabnost, normativno usklajenost, 
aktivnost in superiornost (gl. Prilogo G.1).  
                                               
47 Da gre za vojaški kod povzema tudi zanimivo dejstvo, da kadete z besedo »dame« med prizori urjenja naslavlja 
tudi agentka Peggy Carter, edina ženska v tajnem vojaškem programu Ponovno rojstvo. S tem tudi dokazuje, da 
patriarhata ne vzdržujejo le moški, temveč v pomembni, če ne celo odločilni meri, tudi ženske.  
 71  
Filmska sličica G.2 
Narednik kadete izzove: komur uspe spustiti zastavo, se za nagrado nazaj v bazo pelje z avtom. 
Vsi razen Rogersa, ki stoji v ozadju, začnejo brezglavo plezati na drog. Nekaj časa zaman 
poskušajo, nato odnehajo in se odpravijo dalje. Rogers ostane in razrahlja vijake, ki držijo skupaj 
temelj in cev droga. Drog zato pade, Rogers dobi zastavo in se za nagrado edini v družbi 
Phillipsa in agentke Peggy Carter48 odpelje domov.  
Rogers skupaj s porušenim drogom zavzame skoraj polovico vidnega polja. Ima razširjene 
noge, ramena narazen, roke so nekoliko stran od telesa, drža je pokončna. Izraža močno telesno 
integriteto, ko stoji nad večjim materialnim objektom, ki ga edini uspe podrediti le s svojim 
znanjem o konstrukciji droga. V nasprotju z ostalimi ne uporabi svojega telesa in je tokrat tudi 
prvič za to tudi nagrajen. Nagrada ne pomeni le uspeha v njegovem profesionalnem, temveč 
tudi družbenem življenju. Rogers tako rekoč ubije dve muhi na en mah: pridobi pozornost in 
dostop tako do vojaške avtoritete kot do ženske, ki je vsem ostalim vojakom absolutno 
nedostopna. Njegova upodobitev konotira superiornost, premišljenost, mentalno aktivnost, 
individualnost in premoč (gl. Prilogo G.2).  
V naslednjem prizoru se odvija pogovor med polkovnikom Phillipsom in dr. Erskinom. Phillips 
Erskina zgroženo vpraša, če resno misli za eksperimentalni poseg izbrati Rogersa. Erskine mu 
odgovori, da je Rogers očitna izbira. Phillips v to močno dvomi in predlaga nekega drugega 
vojaka. Erskine ga zavrne, saj je za eksperiment odločilnega pomena posameznikov značaj. 
Phillips mu odvrne, da je v vojski najbolj pomemben pogum, nakar med vojake odvrže slepo 
granato. Vsi se panično poskrijejo, Rogers pa s svojim drobnim telesom skoči nanjo in odločno 
zavpije ostalim, naj gredo čim dlje stran. S tem dokaže svojo požrtvovalnost, čisto srce in 
pogum. Tako je tudi uradno odločeno, da bo ravno on prvi laboratorijsko ustvarjen super vojak.  
Film nato odreže v prizor, ki kaže večerni pogovor med Erskinom in Rogersom, med katerim 
prvi drugemu položi na srce, da karkoli se zgodi, naj ne bo popoln vojak, temveč ostane dober 
človek. Pove mu, da se je zanj odločil, ker človek brez moči, ki jo končno pridobi, to veliko 
bolj ceni kot nekdo, ki je moč vedno imel.  
V sledečem prizoru preidemo v kompleks nekje v zasneženih gorah, kjer vidimo vodjo 
nacističnih vojakov iz uvodnega prizora na Norveškem. Gre za Johana Schmidta49, ki svojemu 
                                               
48 Peggy Carter je agentka, ki skupaj s Phillipsom in Erskinom v sklopu Strateških znanstvenih rezerv dela na 
projektu super vojske. Z Rogersom po genski spremembi razvije tudi ljubezenski odnos. 
49 Johan Schmidt/Rdeča lobanja je vodja teroristične organizacije Hidra in Hitlerjev vodja napredne orožne 
tehnologije. Schmidt je prvi zaužil Erskinov vojaški super serum, a se je eksperiment pri njemu izjalovil in zato 
trpi hude stranske učinke: ima rdečo kožo in je močno iznakažen. Erskine je skupaj s serumom nato prebegnil v 
ZDA, kar mu Schmidt močno zameri. Njegov cilj je Američanom odvzeti serum, ubiti Erskina in zavzeti svet.  
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pomagaču pokaže fotografije Erskina v New Yorku. Izrazi zadovoljstvo, da so ga končno 
izsledili, nato pa izda ukaz za njegovo smrt.  
Prizor za tem nas vrne v New York. Vidimo Rogersa in agentko Carter, ki se v avtu peljeta na 
eksperimentalni poseg. 
8.2.9 Prizor H: Tik pred gensko modifikacijo telesa 
Filmska sličica H.1 
Rogers previdno začne pogovor z agentko Carter.  
Rogers: »Ne vem, zakaj bi hotel v vojsko, če si lepa punca.« 
Pridevnik »lep« se veže s predmeti. Njegova uporaba lahko zopet označuje neskladje žensk z 
vojsko, prav tako pa njihovo opredmetenost s pripisovanjem ornamentalnega, privzeto 
pasivnega značaja. Rogers izreče kompliment, na katerega se agentka Carter besedno ne 
odzove. Njegovo previdnost razumemo kot njeno premoč v njunem odnosu, distanco med njima 
in njegovo inferiornost. Agentka Carter zavzame več prostora na ekranu in je od Rogersa 
abnormalno večja: ima širša ramena, večjo glavo in je višja. Rogers je podobno kot v Prizoru 
Č manjši od ženske, v primerjavi z njo je videti pritlikav. Njegova upodobitev konotira 
emocionalno distanco, inferiornost in nezmožnost intimnosti. Istočasno pa je upodobljena tudi 
njegova aktivnost, ker začne komunikacijo in vzpostavi stik (četudi neroden). Upodobitev 
agentke Carter konotira emocionalno distanco, stoičnost, hladnost in superiornost. Z Rogersom 
se sicer pomenkujeta, vendar ona gleda nekam stran, ne v Rogersov obraz. Umeščena je daleč 
od njega, kar konotira nezanimanje za intimnost. Njena uniforma višjega čina konotira 
avtoriteto nad Rogersovo uniformo najnižjega čina (gl. Prilogo H.1). 
Filmska sličica H.2 
Rogers in agentka Carter zdaj prispeta v skriti podzemni laboratorij, kjer bodo izvedli poseg. 
Rogers in agentka Carter sta zdaj enako velika, z enako pozo, zavzemata enako količino 
prostora in imata enako usmerjen pogled. Stojita blizu skupaj, na enaki višini. Nenormalne 
razlike v velikosti iz prejšnje filmske sličice zdaj ni več. Tudi ni več vtisa, da v njunem odnosu 
vladajo vojaška hierarhija in čustvena ter telesna distanca, ker sta njuni pozi zdaj zelo blizu 
skupaj in identični. Vzbujata vtis tovarištva. Rogersova upodobitev konotira aktivnost (ker je 
tisti, ki bo udejanjil poseg), egalitarnost, intimnost in pomembnost. Upodobitev agentke Carter 
konotira egalitarnost, pasivnost (ker le spremlja Rogersa), intimnost in pomembnost (gl. Prilogo 
H.2). 
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Eksperiment se zdaj začne. Rogersa dajo v nekakšno komoro in nanj pričvrstijo tanke injekcije 
s serumom, ki mu bodo povečale celice. Nato ga še obsevajo z vita žarki. Laboratorij je velik, 
svetel in sterilen. Poleg Erskina in Rogersa eksperimentu prisostvujejo tudi drugi znanstveniki 
v belih haljah, Howard Stark, agentka Carter in polkovnik Phillips. Dr. Erskine Rogersu reče, 
naj mu takoj pove, če bo bolečina premočna. Ko mu vstavi serum, ga nežno drži za ramena. Ko 
med obsevanjem z vita žarki Rogers v komori krikne, Erskine želi ustaviti eksperiment, a mu 
Rogers to prepreči z besedami, da bo zmogel.  
Po koncu eksperimenta se komora odpre in zagledamo spremenjenega Rogersa, ki ima zdaj 
izklesano telo. Negativnih posledic, npr. iznakaženosti, ni videti. Postal je prvi uspešno gensko 
spremenjeni super vojak. 
8.2.10 Prizor I: Tik po genski modifikaciji telesa 
Filmska sličica I.1 
Peggy Carter: »Kako se počutiš?« 
Carter zdaj sprašuje na pojmovni ravni, s čimer se z Rogersom povezuje na intimni ravni. Med 
njima ni več le uraden, temveč tudi intimen odnos. Zdaj prevzema toplo, skrbstveno, »žensko« 
vlogo v odnosu do Rogersa v nasprotju s hladno, avtoritativno, »moško« vlogo, ki jo je 
uprizarjala doslej. Rogers je sedaj največji med vsemi akterji. Vsi pogledi so usmerjeni vanj, 
njegov pa vstran. Zdaj ženska nagovarja njega. Na njeno vprašanje ni fokusiran, nekoliko 
kasneje pa, brez da bi jo pogledal v obraz, suho odgovori: »Višjega.« Rogersova upodobitev 
konotira superiornost, neskladno/ne-normativno telo, a tokrat v obliki pozitivne deviacije od 
norme, pasivnost, ker ne odgovarja in je predmet občudovanja, in pomembnost. Upodobitev 
agentke Carter konotira vzhičenost, občudovanje in zanimanje za intimni odnos. Ker je zdaj 
ona tista, ki občuduje, njena upodobitev konotira aktivnost, njena umeščenost v dominantni 
kontrast poleg Rogersa pa konotira njeno pomembnost. Njena oprava konotira avtoriteto, kar 
dalje pomeni, da zdaj tudi njena vojaška avtoriteta (poleg belih halj) odobrava, spoštuje in 
sprejema Rogersa, kar se doslej v filmu ni zgodilo (gl. Prilogo I.1).  
V laboratorij se vtihotapi Hidrin agent Kruger, takoj po posegu ubije Erskina, odtuji ampulo s 
serumom in z avtomobilom zbeži s prizorišča. Rogers z nadpovprečno hitrostjo steče za njim 
in ga poskuša ujeti. Kruger nanj strelja in tudi zadane, a se Rogersove rane takoj zacelijo. V 
nekem trenutku Rogers teče s takšno hitrostjo, da ga zanese in se zaleti v izložbo trgovine z 
oblačili. Vljudno se opraviči kupcem, steklo pa ga ne poškoduje niti ne ustavi.  
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8.2.11 Prizor J: Prva super akcija 
Filmska sličica J.1 
Kruger pribeži do vode in nadaljuje pot s posebno malo podmornico. Rogers mu sledi, ujame 
podmornico, odpre loputo in Krugerja potegne na površje. 
Rogers med vlečenjem manipulira s Krugerjevim telesom in ga tako nadvlada. Pri tem mu zelo 
pomagata njegova superiorna človeška moč in spretnost: ne le, da pod vodo z enim dihom 
priplava do potapljajoče se podmornice, odpre tudi loputo in iz nje potegne zločinca. Uporablja 
več svojega telesa in zato zaseda več prostora. Kruger ima po drugi strani zaprto in napeto pozo 
ter ravno držo telesa. Telo je statično, povlečeno in resignirano. Med njima je majhna razdalja, 
ker sta si v neposrednem in konfliktnem odnosu. Rogersova upodobitev konotira distanco, 
nadvlado, premoč, napad, aktivnost, odločnost, vztrajnost in superiornost. Njegovo telo je zdaj 
prvič tisto, ki v neposredni konfrontaciji nasilno manipulira drugo telo. Krugerjevo telo je zdaj 
nasilno manipulirano, njegova upodobitev konotira resignacijo, totalno podreditev, pasivnost 
in inferiornost (gl. Prilogo J.1).  
Filmska sličica J.2 
Rogers Krugerja na površju onesposobi in zasliši. Ampula s serumom pade na tla in se razbije. 
Rogers: »Kdo pa si?« 
Kruger: »Prvi od mnogih. Odsekaj eno glavo… pa jo nadomestita dve drugi.«  
Kruger poje ampulo cianida in umre. 
Hierarhično razmerje med Rogersom in Krugerjem je nadaljevanje akcije v podmornici. Tokrat 
Rogers konkretno sprašuje z avtoritativne pozicije moči, Kruger pa abstraktno odgovarja in 
prekine nadaljnjo komunikacijo. Ni dolžan odgovarjati, ne ustraši se in ne more se ga prisiliti. 
S tem si na nek način povrne odvzeto moč in razvrednoti avtoriteto Rogersa, čigar vprašanje 
ostane neodgovorjeno. Zločinec ostaja močnejši, ker poseduje odgovor, Rogers pa ne. Slednji 
je za glavo višji, dominira podobo in nastopa v napadalni, napeti poziciji, kar kažejo npr. 
izstopajoče žile na rokah. Zaradi zveriženosti zločinca je na simbolni ravni tokrat Rogers tisti, 
ki napada šibkejšega. Njegova upodobitev konotira nasilno manipulativno telo, premoč, 
avtoriteto, aktivnost in superiornost. Krugerjeva upodobitev konotira nasilno manipulirano telo, 
nemoč, podrejenost, pasivnost in inferiornost (gl. Prilogo J.2).  
Film zdaj zopet preskoči na prizorišče kompleksa v gorah, v katerem vidimo, da se Schmidt 
odcepi od Hitlerjevega poveljstva tako, da z atomskim orožjem ubije Hitlerjeve agente in pravi: 
Schmidt/Rdeča lobanja: »Vsi vemo, da Hidra v Hitlerjevi senci ne bi mogla več rasti.« 
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V naslednjem prizoru vidimo pogovor med Phillipsom in predstavniki ameriške vlade, v 
katerem izvemo, da imajo Strateške znanstvene rezerve zdaj novo nalogo: boj proti Hidri. 
Phillips pozove Starka in agentko Carter k potovanju v London. Rogers mu pove, da gre zraven, 
vendar ga Phillips zavrne:  
Polkovnik Phillips: »Eksperiment si. V vojaški laboratorij greš. Zahteval sem vojsko, dobil pa 
sem tebe. In ti nisi dovolj.«  
Predstavnik ameriške vlade sliši njun pogovor in Rogersu ponudi mesto na »najpomembnejšem 
bojišču te vojne«, in sicer v filmih in predstavah. Takoj zatem preidemo v prizore, v katerih 
Rogers nastopa kot lik Stotnika Amerike, ki na odru in propagandnih filmih udriha po nacistih. 
8.2.12 Prizor K: Na odru 
Filmska sličica K.1 
Pesem (v ozadju): »Kdo bo vstal in dal vse za Ameriko?« 
Rogersovo telo zavzame le malo več prostora, je pa umeščeno na piramidne sestave. Izvaja 
naučene gibe skupaj z izključno ženskami. Njegovo telo ne zaseda več prostora, kot je potrebno 
za izvedbo giba. Drža je pokončna, z rameni naprej, vendar so pesti navznoter, zato je tudi drža 
nekoliko potegnjena vase. Rogersova upodobitev konotira inferiornost, perfomativno telo, 
pomembnost, aktivnost in samo-nadzor, superiornost v inferiorni skupini, trivialnost, narejenost 
in uniformnost. Upodobitev plesalk ima iste konotacije z razliko, da njihova upodobitev 
konotira tudi irelevantnost in egalitarnost v inferiorni skupini (gl. Prilogo K.1).  
Filmska sličica K.2 
Pesem v ozadju: »Kdo bo brcnil Švabe na Japonsko? Mož z zvezdami /…/« 
V naraciji je uporabljena slabšalna beseda za Nemce, kar je razumljivo in legitimno v kontekstu 
filmskega dogajalnega časa. Rogers ima razprte roke in odprto pozo. Ženske, razen tiste na 
skrajni levi, imajo roke bolj ali manj tesno ob telesu, težijo navzdol, ne v zrak. Njihova poza je 
zaprta. Žensk je več, z identično držo stojijo v uniformni, standardizirani vrsti, Rogers je en 
sam. Umeščen je nad vse druge, razen seveda tistih treh, ki so tako visoko le zato, ker jih on 
vzdržuje. Na simbolni ravni je tako Rogers umeščen tudi nad najvišje ženske. Njegova 
upodobitev konotira superiornost in distanco, performativno telo, individualnost, pomembnost, 
aktivnost, superiornost in cenenost, trivialnost ter narejenost. Upodobitev plesalk ima iste 
konotacije z razliko, da njihova upodobitev konotira tudi egalitarnost, pasivnost in inferiornost 
(gl. Prilogo K.2).  
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V sledečih prizorih vidimo Rogersa na turneji po ameriških mestih. Na koncu se znajde v 
vojaškem oporišču v Italiji, kjer skupaj s plesalkami nastopa kot moralna podpora vojakom, ki 
ga na odru izžvižgajo. Rogers resignirano stopi na zaodrje, kamor nenadoma pride agentka 
Carter. Od nje po naključju izve, da so nacisti zajeli Odred 107, ki je odred, v katerem je 
Rogersov prijatelj Barnes. Rogers stopi k Phillipsu, da bi izvedel, kaj se je zgodilo z njim. Ko 
izve, da je pogrešan, na lastno pest s pomočjo agentke Carter in Howarda Starka odide na 
okupirano ozemlje, kjer so zajeti vojaki. Uspe mu vdreti v zapore in rešiti ujetnike, vključno z 
Barnesom, nato se spopade s Schmidtom. Opazi, da je tudi Schmidt pravzaprav super vojak in 
da nosi človeško masko. Pod njo se skriva rdeča iznakažena koža. Schmidt Rogersu zabrusi:  
Schmidt/Rdeča lobanja: »Pretvarjaš se, da si preprost vojak, a se samo bojiš priznati, da sva 
človeštvo pustila za sabo!«  
Nacistično oporišče uničijo eksplozije, Schmidt s svojim pomagačem uide, Rogers pa se z 
vsemi osvobojenimi ujetniki in tudi z odtujenim vojaškim orožjem ter nekaj tanki na 
Phillipsovo presenečenje vrne v zavezniško oporišče.  
Zvečer se z nekaterimi osvobojenimi vojaki in Barnesom dogovori, da bodo odslej del njegove 
posebne ekipe komandosov. V gostilno v rdeči zapeljivi obleki prispe tudi agentka Carter. 
Rogersu naroči, naj se naslednje jutro zglasi pri Howardu Starku, ki je zanj pripravil uniformo 
in opremo. Ko Rogers omeni glasbo, mu agentka Carter odvrne, da bosta morda šla po koncu 
vojne nekam skupaj plesat. Med celotnim pogovorom poleg njiju stoji Barnes, ki ga Peggy niti 
ne pogleda. Ko odide, Barnes Rogersu šaljivo, a hkrati resno pripomni:  
James »Bucky« Barnes: »Neviden sem. Spreminjam se vate. Kot v groznih sanjah.« 
Naslednje jutro se Rogers zglasi v Starkovi pisarni. Sprejme ga Starkova tajnica Lorraine. 
8.2.13 Prizor L: Ženske vojakom dolgujejo hvaležnost 
Filmska sličica L.1 
Lorraine: »Brala sem, kaj ste naredili.«  
Glagol »ste naredili« izraža Rogersovo opredmeteno aktivnost. Označuje dejstvo stvari in daje 
vtis, da je Rogers koristen, uporaben, zaslužen in vreden spoštovanja. Njegove vojaške zasluge 
so za vedno zapisane v medijih, kar pomeni, da so resnično velike in pomembne. Odmevajo v 
javnosti, tičejo se vseh in imajo pridih zgodovinskosti. Gledišče delimo z Rogersom. Lorraine 
je v sedečem položaju, Rogers stoji. Njena poza zavzema celo višino ekrana in osrednjo tretjino 
širine ekrana, je dominanta prizora. Rogers (in z njim mi) je od nje višji. Čeprav ga ne vidimo, 
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vemo, da je umeščen nad Lorraine, saj je njen pogled usmerjen navzgor. Z boki in desno roko 
je usmerjena k njemu, s čimer se mu odpira. Po drugi strani ima noge prekrižane v nasprotno 
smer, s čimer se mu zapira in s pozo zavzema manj prostora. Časopis drži tesno nad prsnim 
košem, z rokami ob telesu. Če bi ga držala v odročenju, bi gledalci časopis imeli bližje v vidnem 
polju in pozornost usmerili nanj namesto na njo. Tako pa je pozornost kamere in s tem Rogersa 
(in gledalca) v celoti na njej. Njena upodobitev konotira suverenost, aktivnost v intimnem 
odnosu in pomembnost (gl. Prilogo L.1).  
Filmska sličica L.2 
Rogers: »/…/ Odvisno od definicije.«  
Vojakinja Lorraine: »Ženske vam dolgujejo hvaležnost.« 
Lorraine posplošuje, ko o ženskah govori kot o homogeni entiteti, v kateri vsaka nastopa enako 
kot druga in kot del neke celote dolguje neki drugi celoti. Njen telesni govor pravi, da je narava 
te hvaležnosti seksualna. Ženski akter je podobno kot v Prizoru H tudi tukaj videti abnormalno 
večji od Rogersa, ki jo gleda navzgor, kar je v resnici možno le, če bi bila Lorraine res večja od 
njega. Tako vemo, da gre za trik kamere. To pot je on tisti, ki zavrača njeno odkrito dvorjenje. 
Iz mimike razberemo, da si prizadeva vljudno odkloniti njen poziv k intimnosti, pri čemer je 
zelo negotov, kar kažejo presenečen, nejeveren in mejno prestrašen pogled ter namrščene obrvi. 
Rogersova upodobitev konotira nezanimanje za odnos, negotovost, zavračanje in pasivnost v 
intimnem odnosu. Upodobitev Lorraine konotira zanimanje za odnos, suverenost in aktivnost 
v intimnem odnosu (gl. Prilogo L.2).  
Filmska sličica L.3 
Vojakinja Lorraine: »In ker jih ni tukaj …« 
Lorraine opozarja na svojo seksualno ustrežljivost. Njen stavek ponovno implicira, da so ženske 
homogen kolektiv, znotraj katerega vsaka posameznica deluje kot njegov zamenljiv del. Stotnik 
je sedaj večji od Lorraine, vendar oba zasedeta po eno četrtino ekrana. Njegova drža je 
sključena, zaprta, telo je nepremično. Z rameni se povleče nazaj le toliko, da ga njen poteg ne 
premakne, nagiba se stran, trebuh je vbočen. Lorraine ima držo naprej proti njemu, z odločnim 
pogledom sega po njegovi kravati in ga vleče k sebi. Njeno telo komunicira, da želi z njim 
vstopiti v tesen intimni odnos. Rogersova upodobitev konotira distanco, seksualno 
manipulirano telo, moč, revolt, pasivnost v intimnem odnosu in avtoriteto. Upodobitev Lorraine 
pa konotira seksualno manipulativno telo, moč, osvajalnost in aktivnost v intimnem odnosu (gl. 
Prilogo L.3).  
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Filmska sličica L.4 
Poljubljanje Rogersa in Lorraine prekine vidno besna agentka Carter. 
Peggy Carter: »Stotnik! Čakamo vas, če niste zasedeni.« 
Klicaj na koncu njenega poziva označuje, da gre za artikulacijo močnih čustev. Dobimo vtis, 
da je bil Rogers zasačen med prepovedanim početjem. Drugi del povedi je ironičen in tudi 
čustveno zaznamovan. Tako gledalci kot agentka Carter vidimo, da Rogers je zaseden, saj se 
poljublja z Lorraine. Na simbolni ravni ta prizor lahko dojemamo kot prešuštvo. Na tej točki je 
Rogers preimenovan v Stotnika. Med akterji je hierarhija med velikostmi, ki jo zavzemajo. 
Peggy zasede polovico ekrana, preostala akterja pa skupaj drugo polovico. Stotnik ima glavo 
naravnost in usmerjeno v Peggy. Roke drži tesno ob telesu, dlani ima dvignjene k ustom. Za 
razliko od njega Lorraine gleda vstran, kot da ne obravnava Peggy in ne spada zraven. Njena 
poza je odklonilna, stopa nazaj, z glavo navzdol. Stotnik jo je bil odrinil stran in z isto roko 
takoj prekril svoj obraz, kar lahko pomeni sram, prikrivanje. Nasprotno Lorraine ne prekrije 
svojega obraza, ampak roke uporabi za stabilizacijo po odrivu. Rogersova upodobitev konotira 
sram, intimnost tako s Peggy kot z Lorraine, inferiornost, aktivnost (saj odrine Lorraine), moč 
in avtoriteto. Upodobitev Lorraine konotira njeno distanco z gledalcem in irelevantnost, 
zadrego, inferiornost, pasivnost (saj jo Rogers odrine), intimnost z Rogersom in uradno osebo 
nižjega čina. Upodobitev Peggy Carter pa konotira pikrost, intimnost z Rogersom, superiornost, 
moč, aktivnost in visoko vojaško avtoriteto (gl. Prilogo L.4).  
Rogers v naslednjem prizoru pri Howardu Starku prevzame uniformo in poseben vibranijev 
ščit. Mimo pride agentka Carter s še vedno strogim in besnim izrazom na obrazu. Rogers jo 
skuša vplesti v pogovor in jo vpraša, kaj meni o ščitu. Peggy stoično vzame pištolo in začne 
neusmiljeno streljati na Rogersa, ki se skrije za ščit. Hladno mu reče, da se ščit dobro obnese. 
Tako Rogers kot Stark jo zaprepadeno gledata, Peggy pa mirno odide iz pisarne.  
V naslednjem prizoru Rogersa in njegovo ekipo vidimo v akciji. Sistematično uničujejo vsa 
preostala Hidrina oporišča. Vidimo prikaze Rogersove izjemne moči, hitrosti in iznajdljivosti, 
ki se dopolnjujejo z uspešno aktivnostjo njegovih komandosov. 
8.2.14 Prizor M: Druga super akcija 
Filmska sličica M.1 
Rogers gledalcu stoji najbližje in je za pol telesa večji od vseh ostalih akterjev. Komolce ima 
stran od telesa, ramena so nazaj, kar izraža pokončnost in stabilnost. Pogled je usmerjen 
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naravnost, kar kaže na prepričanost vase. Znova stoji v špici postroja v obliki piramide, a tokrat 
med samimi moškimi (gl. Prizor K). Njegova upodobitev konotira superiornost, pomembnost, 
individualnost, performativnost, aktivnost, izstopanje, opaznost in avtoriteto. Drugi akterji so 
upodobljeni na način, ki konotira superiornost, irelevantnost, egalitarnost, aktivnost in 
anonimnost. Ob njegovem levem boku stoji Barnes, ki je v Prizoru C iz pretepa rešil takrat 
nebogljenega Rogersa. Tudi zdaj mu pomeni podporo, a je od Rogersa manjši, manj pomemben 
in drugotnega pomena. Rogers je dominanta v prizoru in najbolj pritegne pozornost gledalcev 
(gl. Prilogo M.1). 
Filmska sličica M.2 
Ekipa zdaj skuša priti na streho drvečega vlaka, na katerem je Schmidtov pomagač. 
Rogers je pozicioniran prvi, zavzame največ prostora. Roke in kolena ima široko stran od telesa, 
poza je sproščena in velika. Druga akterja sta oddaljena, majhna in v prisilnem položaju. 
Rogersova upodobitev konotira fizično sposobnost in uporabnost, suverenost, moč, aktivnost, 
superiornost, individualnost, izstopanje, opaznost in avtoriteto. Upodobitev drugih akterjev 
prav tako konotira fizično sposobnost in uporabnost, moč in suverenost, a za razliko od Rogersa 
tudi pasivnost, irelevantnost, egalitarnost in anonimnost (gl. Prilogo M.2). 
Barnes in Rogers vstopita v vlak in se uspešno bojujeta s Hidrinimi vojaki. Barnes na koncu 
nesrečno zdrsne skozi odprta vrata vlaka in Rogers nemočno opazuje, kako pade v globino.50 
Polkovnik Phillips v prizoru za tem zasliši zajetega Schmidtovega pomagača in izve, da ima 
Schmidt jedrsko orožje, s katerim namerava uničiti vsa zavezniška ozemlja, začenši z ameriško 
vzhodno obalo. 
Sledeči prizor kaže ogromno črno bojno letalo valkira (le kolesa letala so že toliko velika, kot 
je visok Schmidt), ki nosi atomski bombi, na katerih sta izpisani imeni New York in Chicago.  
Naslednji prizor kaže Rogersa, ki s steklenico alkohola v roki v prazni in uničeni gostilni skuša 
žalovati Barnesovo smrt. Pridruži se mu agentka Carter. Rogers ji omeni, da imajo njegove 
celice tako močno regenerativno moč, da se ne more niti napiti. Agentka Carter mu pravi, da je 
to pričakovan učinek posega, nato pa ga potolaži z besedami, da Barnesova smrt ni njegova 
krivda. Rogers ji zatrdi, da ne bo odnehal, dokler Hidre popolnoma ne uniči. 
                                               
50 V drugem delu franšize Stotnik Amerika: Zimski vojak (2014) ugotovimo, da Barnes po padcu z vlaka v resnici 
ne umre, temveč ga zajamejo ruski vojaki in na njem eksperimentirajo, mu operejo možgane in ustvarijo vojaškega 
plačanca, ki slepo sledi ukazom.  
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8.2.15 Prizor N: Na čelu 
Filmska sličica N.1 
Posvetovanje vrha ameriške vojske, vključno s Stotnikom, Starkom, agentko Carter in 
Phillipsom. Govorijo o zadnji Hidrini podzemni lokaciji globoko v alpskem gorovju in o 
atomski bombi, ki bo naslednji dan lansirana na vzhodno obalo ZDA. Obupano pretresajo 
načine, kako bi jo ustavili. Vprašujoče zrejo v Stotnika, ko pravi, da bodo Hidrino bazo napadli 
direktno. 
Polkovnik Phillips edini stoji, zavzema čelo skupine in je daleč od preostalih. Roke drži tesno 
skupaj, ramena so navzdol, glava je rahlo spuščena in nagnjena. Ker nima odgovorov in jih 
skupaj z ostalimi pričakuje od Rogersa, svoje mesto vodje simbolno preda njemu. Zaradi višine, 
ki jo kot vrh piramide zavzema v sredini ekrana, vseeno deluje najbolj pomembno in je 
dominanta v filmski sličici. Dejstvo, da najvišja avtoriteta svojo moč predaja Rogersu, močno 
podkrepi konotacije superiornosti slednjega. Vsi akterji razen četrtega na levi imajo roke ob 
telesu, kar kaže na njihovo stisko. Njihove glave so usmerjene v Rogersa, izrazi so vprašujoči. 
Tudi mogočni Howard Stark, ki je umeščen v desni spodnji kot, simbolno preda svojo avtoriteto 
s tem, ko je odvisen od Rogersove odločitve. Upodobitev akterjev konotira pomembnost vojne 
operacije ter njihovo nemoč, resignacijo in ponižnost ter pasivnost (gl. Prilogo N.1). 
Filmska sličica N.2 
Rogers: »Točno to bomo naredili.« 
Rogers, posnet v nasprotnem kotu, o vojaški operaciji odloča namesto Phillipsa. Pridevnik 
»točno« konotira, da ve, kaj počne. Glagol »bomo naredili« konotira njegovo suvereno 
aktivnost in avtoriteto. Je najbolj osvetljen, kar nanj še dodatno fokusira našo pozornost, v 
nasprotju z akterji v ozadju pa tudi dominanta filmske sličice. Nekateri med njimi nosijo 
uniforme, identične Rogersovi, po čemer sklepamo, da v ozadju stojijo drugi vojaški stotniki. 
Rogersova upodobitev konotira premišljenost, pomembnost, moč, mentalno aktivnost, 
superiornost, odločanje in najvišjo avtoriteto. Upodobitev stotnikov v ozadju na drugi strani 
konotira poslušnost, irelevantnost, mentalno pasivnost, egalitarnost in moč (gl. Prilogo N.2). 
Rogers se z motorjem odpelje naravnost v gozd pri Hidrini bazi. Pusti se zajeti vojakom, ki ga 
odpeljejo k Schmidtu. Tam jih s pomočjo svojih komandosov, ki tudi prispejo v bazo, 
onesposobi in začne loviti Schmidta. Na prizorišče prispejo tudi Phillips in agentka Carter z 
vojaškimi okrepitvami. Schmidt se vkrca na valkiro, ki nosi atomsko bombo, Rogers steče za 
njim. Z avtom ga dohitita polkovnik Phillips in agentka Carter. Rogers skoči v avto, s katerim 
zdaj vsi trije drvijo za vzletajočo valkiro. Rogers se pripravlja na odriv. 
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8.2.16 Prizor O: Tik pred končno super akcijo 
Filmska sličica O.1 
Rogers: »Držite hitrost!« 
Peggy Carter: »Počakaj! /poljub/ Opravi z njim.« 
Čeprav je Rogers od nas bolj oddaljen, je še vedno večji od agentke Carter, ki nam je v bližnjem 
planu. Razdalja med njima je majhna, kar konotira močno intimnost. Kot v Prizoru L tudi tukaj 
ženska Rogersa prižema k sebi, on pa tokrat brez revolta sprejme njeno zahtevo. Njegova 
upodobitev konotira seksualno manipulirano telo, superiornost, voljnost, pasivnost v intimnem 
odnosu, moč, izstopanje, opaznost in avtoriteto. Upodobitev agentke Carter na drugi strani 
konotira seksualno manipulativno telo, osvajalnost, aktivnost v intimnem odnosu, nemoč in 
avtoriteto (gl. Prilogo O.1).  
8.2.17 Prizor P: Končna super akcija 
Filmska sličica P.1 
Rogers skoči visoko v zrak, roke in noge ima razprte. Drugi akterji stojijo, roke imajo ob telesu 
in razprte noge. So bodisi v bojni pripravljenosti bodisi se branijo. Nihče ni aktiven na enak ali 
podoben način kot Rogers, ki napadalno in izjemno visoko skače prek tankov na vzletajoče 
letalo. Njegova upodobitev konotira fizično zmožnost in učinkovitost, moč, individualnost, 
aktivnost, superiornost, izstopanje in avtoriteto (gl. Prilogo P.1).  
Rogersu uspe priti na valkiro, kjer se spopade s Schmidtom. Svoj ščit zaluča v smer naprave, 
ki shranjuje teserakt, artefakt, ki napaja atomsko energijo in ki ga je Schmidt odtujil iz cerkve 
v uvodnem prizoru. Teserakt pade iz naprave, Schmidt ga prime v roke, v njih pa teserakt 
nenadoma začne odsevati modro svetlikajočo se luč navzgor. S tem odpre nebo mitološkega 
Asgarda, ki Schmidta posrka vase. Teserakt mu pade iz rok, prežge dno valkire in pade v ocean.  
Rogers ostane sam v valkiri, ki je zelo blizu New Yorku in ki je programirana, da ob prihodu 
na predviden cilj avtomatično odvrže atomsko bombo. Rogers se po radiu poveže z agentko 
Carter in ji razloži svoj načrt.  
Filmska sličica P.2 
Peggy Carter: »Pa letalo?« 
Rogers: »Razlaga ni enostavna.«  
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Rogersova velikost sega čez slabo polovico ekrana. Njegova poza je rahlo sključena in napeta, 
ramena so nagnjena naprej, poza je zaprta, ker z njo nadzira svoje gibe. Zaveda se, da lahko 
atomski bombi izniči le s samomorilno akcijo, v kateri skupaj z valkiro pristane v arktičnem 
morju. Njegova upodobitev konotira distanco, premišljenost, nemoč, mentalno aktivnost, 
individualnost, pomembnost, izstopanje, opaznost in avtoriteto (gl. Prilogo P.2). 
Filmska sličica P.3 
Rogers: »Peggy, tako sem se odločil.« 
Naracija konotira neizpodbitnost Rogersove odločitve. Naslovljenko najprej imenuje z osebnim 
imenom, s čimer podkrepi njuno vez in resnost tistega, kar bo povedal v nadaljevanju. Z 
imenovanjem jo neposredno prikliče k pozornosti, daljša izgovorjava stavka pa dovoljuje čas, 
da naslovljenka to pozornost zbere. Nato uporabi glagol »odločiti se« v pretekliku, ki označuje 
že storjeno (dejstvo) stvari. Njegov pogled izraža suverenost, po drugi strani pa odprta usta in 
položaj obrvi kažejo tudi na zamišljenost, zaskrbljenost in negotovost. Rogersova upodobitev 
konotira požrtvovalnost, suverenost, mentalno aktivnost in individualnost (gl. in Prilogo P.3).  
Prizor se konča tako, da valkira z Rogersom za krmilom pikira na arktično področje. Zaradi 
bele svetlobe gledalcem ni jasno, ali je pristala v ledu ali v morju.  
V naslednjem prizoru vidimo, da se je vojna končala z velikim slavjem. Peggy Carter žaluje za 
Rogersom in ljubeče objema njegovo vojaško kartoteko, ki vsebuje tudi eno samo njegovo 
fotografijo pred posegom. Howard Stark vztrajno, a neuspešno, išče razbitine valkire v 
arktičnem morju. V še enem neuspelem poskusu iskanja iz morja potegne le teserakt.  
Sklepni prizor film poveže z uvodnim prizorom in pokaže, da Rogers v resnici ne umre, temveč 
v arktičnem ledu le hibernira naslednjih sedemdeset let. Zbudi se v bolnišnici v 21. stoletju, ki 
je tudi dogajalni čas drugega dela franšize.51 
 
                                               
51 Tudi Peggy Carter je v drugem delu franšize še živa, a ostarela počasi umira v hiralnici. Ker ima podaljšano 
življenjsko dobo le Rogers, v drugem delu filma začutimo, da je tako kot drugi super heroji obsojen na odtujenost, 
vsaj dokler ne bi bili tudi preostali ljudje modificirani in zato živeli dlje oziroma ne bi podlegali smrtnim 
poškodbam. To v filmu ni možno, ker je skupaj z dr. Erskinom za vedno odšel tudi recept za super serum. V filmu 
Maščevalci: Zaključek (2019) pa Rogers potuje skozi čas in se odloči, da bo odpotoval na konec druge svetovne 
vojne in zaživel s Peggy, kar se tudi zgodi. Pred tem sicer skupaj z drugimi super heroji znova reši svet, a se nato 
odpove super herojstvu in izbere ljubezen. Film sicer ne pojasni njegovega staranja in ostalih podrobnosti, npr. 
kako to, da se je odločil prepustiti svet zlobnežem in se odreči vmešavanju, če pa je zanj tako zelo značilno, da to 
pojmuje kot svojo dolžnost, a takšne vsebinske nedoslednosti za postmoderne filme o super herojih niso prav nič 
nenavadnega.  
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9 RAZPRAVA 
 
Naša analiza filma Prvi Maščevalec Stotnik Amerika kaže, da je razmejitev družbene veljave 
likov eksplicitna in binarno nasprotna: protagonist je ali globoko pod telesno in družbeno-
politično-intimno normo, ali pa visoko nad njo. Njegova fizična normativna neusklajenost je 
rdeča nit celotnega filma s pomembno razliko, da pred gensko modifikacijo ta lastnost nosi 
izrazito negativen, po njej pa izrazito pozitiven pomen. Pred spremembo živi morečo, po njej 
pa navdihujočo stvarnost, pri čemer gledalec razume, da je genska modifikacija temeljni kamen 
tega radikalnega zasuka. Temu pritrjuje tudi grafična ponazoritev naše analize.  
Slika 9.1: Potencialne konotacije o likih v vseh prizorih 
 
Za Rogersa je stopnja personifikacije52 po posegu manjša za petino, za druge akterje pa za več 
kot polovico. Gledalec se z Rogersom skozi film poistoveti približno v enaki meri, čeprav v 
prizorih pred posegom celo nekoliko bolj. Med prizori pred posegom se gledalec zelo poistoveti 
tudi z drugimi akterji, v kasnejših prizorih pa se personifikacija z njimi močno zmanjša. Na 
Rogersa se v prizorih pred posegom veže približno dve tretjini negativnih in tretjina pozitivnih 
konotacij, na druge akterje pa tri četrtine pozitivnih in četrtina negativnih konotacij. V kasnejših 
prizorih se, nasprotno, tri četrtine pozitivnih in le četrtina negativnih konotacij veže na Rogersa, 
medtem ko se število pozitivnih konotacij za druge akterje zmanjša za nekaj manj kot polovico 
(gl. Sliko 9.1).  
                                               
52 Personifikacijo dosežemo z enim protagonistom (včasih tudi z dvema protagonistoma), okoli katerega se vrti 
vsa zgodba. Ker o protagonistu veliko vemo, se z njim lahko povežemo, vstopimo v domišljijski odnos in na 
poseben način poistovetimo. Personifikacijo dosežemo tudi z načinom snemanja: navadno se s protagonistom 
empatično povežemo, ko lahko vidimo njegov obraz in iz njega lahko razberemo avtentična čustva.  
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Slika 9.2: Potencialne konotacije o družbeno-politični poziciji likov 
 
Rogersova upodobitev pred posegom konotira izrazito nizek (dve tretjini negativnih konotacij), 
po posegu pa izrazito visok družbeno-politični status (tri četrtine pozitivnih konotacij). 
Vsebinska analiza tudi kaže, da v kasnejših prizorih zavzema položaj najvišje avtoritete, 
medtem ko ima v predhodnih prizorih opravka predvsem z ljudmi, ki imajo višjo avtoriteto kot 
on in ki ga zavračajo ali obravnavajo kot otroka. Drugi akterji izrazit visok socio-politični status 
zavzemajo predvsem v prizorih pred posegom (pet šestin pozitivnih konotacij). V kasnejših 
prizorih je število konotacij o njihovem družbeno-političnem statusu za polovico manjše, za 
prav toliko se zmanjša tudi število pozitivnih konotacij. V nasprotju z Rogersovo se njihova 
nizka stopnja družbeno-političnega statusa sicer radikalno ne spreminja (gl. Sliko 9.2).  
Slika 9.3: Potencialne konotacije distance in intimnosti likov 
 
Po posegu je v filmu občutno manj prizorov, ki se tičejo medčloveških odnosov, hkrati pa je 
intimnost v njih intenzivna, bolj neposredna in konotira seksualnost. Pri Rogersu sta stopnji 
intimnosti in distance sorazmerno enaki pred in po posegu, vendar so konotacije intimnosti v 
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kasnejših prizorih spolne narave. Ko sklepamo o Rogersovi sposobnosti in uspehu pri 
vzdrževanju katere koli oblike intimnih odnosov, jim to simbolno poveča težo. Pri drugih 
akterjih zaznamo nekoliko večjo stopnjo intimnosti v prizorih pred posegom, kasneje pa je za 
polovico manjša. Stopnja distance je tudi pri njih relativno enaka v vseh prizorih (gl. Sliko 9.3).  
Slika 9.4: Potencialne konotacije pasivnosti in aktivnosti likov 
 
V primerjavi s prizori pred posegom je v kasnejših prizorih količina konotacij Rogersove 
aktivnosti skoraj enkrat večja, za prav toliko pa se zmanjša količina konotacij pasivnosti. 
Vsebinska analiza kaže, da je v prizorih po posegu zares pasiven le v odnosu z žensko (Prizor 
L in Prizor O) ali med prakticiranjem »ženskih« praks oziroma praks s ženskami (Prizor K). 
Aktivnost drugih akterjev pred posegom je v primerjavi z Rogersovo veliko večja, vendar v 
kasnejših prizorih skoraj za polovico manjša. Po posegu se pasivnost pri Rogersu močno 
zmanjša, pri ostalih akterjih pa je približno enaka skozi celoten film (gl. Sliko 9.4).  
Slika 9.5: Potencialne konotacije negativne in pozitivne telesne deviacije likov 
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Konotacije o Rogersovem telesu pred posegom in po njem so ravno nasprotne: njegovo telo se 
najprej izrazito negativno (okoli 90 odstotkov negativnih konotacij), kasneje pa izrazito 
pozitivno odklanja od norme (ravno tako okoli 90 odstotkov pozitivnih konotacij). Pred 
posegom je njegovo telo manipulirano v nasilnem, po posegu pa izključno v seksualnem smislu. 
Na druge akterje se v splošnem veže zanemarljiva stopnja negativne telesne deviacije, medtem 
ko v prizorih pred posegom konotacije njihove pozitivne telesne deviacije izrazito prednjačijo. 
V kasnejših prizorih se sicer zmanjšajo za skoraj polovico, vendar nizka stopnja negativnih 
ostaja ista (gl. Sliko 9.5).  
V prvih devetih prizorih filmske reprezentacije konotirajo vsesplošno negativno Rogersovo 
normativno neusklajenost. V reprezentacijah pred gensko spremembo najdemo veliko 
elementov diskurza o disfunkcionalnem in nekoristnem telesu. Med vojaškim pregledom je 
zavrnjen, zaradi svojega telesa ni koristen za vojsko in med umeščanjem v kalup vojaka je videti 
prav klavrno in pootročeno. V kinu izžareva le abstraktno avtoriteto, med pretepom pa je zlahka 
fizično nadvladan in zopet obravnavan s pozicije otroške nedoraslosti. Med druženjem z dekleti 
je manjši od ženskih akterjev in popolnoma spregledan s strani vseh, med pogovorom z 
znanstvenikom pa je obravnavan pokroviteljsko. V vojaškem treningu ne prikaže nikakršnih 
vojaških veščin z izjemo mentalne. Konotacije Rogersove nedoraslosti odmevajo tudi v 
njegovem odnosu do žensk. Poleg tega, da je popolnoma spregledan in videti telesno manjši od 
akterk, je vse do genske modifikacije videti abnormalno manjši in spregledan tudi v odnosu z 
njegovim ljubezenskim interesom, s sprva hladno in po činu nadrejeno Peggy Carter. 
Reprezentacije Rogersovega disfunkcionalnega telesa potrjujejo predpostavko družbenega 
darvinizma, da je definicija moških kot nosilcev družbene moči odvisna od napetosti njihovih 
mišic, agresivnosti, brutalnosti, poguma, fizične moči, dominantnosti, tekmovalnosti, atletske 
spretnosti, stoičnosti in nadzora nad okoljem. Ker Rogers vseh teh karakteristik nima, ga tisti, 
ki jih imajo, potisnejo na rob družbe. V prizorih pred gensko modifikacijo prav tako veliko bolj 
izraža čustva, ko upajoče prosi vojaškega doktorja za priložnost in poklapano sprejema dejstvo, 
da mu je ne odobri. Tudi s tem potrjuje predpostavko družbenega darvinizma, da mora uspešen 
moški ustrezati pravilom ravnodušnega emocionalnega izrazja in se odklopiti od vseh vrst 
čustvovanja. Rogers vidno čustvuje, in tudi to ga potiska daleč na rob uspešne moške virilnosti. 
V naslednjih osmih prizorih filma ravno nasprotno filmske reprezentacije konotirajo vsesplošno 
Rogersovo pozitivno normativno neusklajenost. V reprezentacijah po genski modifikaciji 
najdemo veliko elementov diskurza o funkcionalnem in koristnem telesu. V nasprotju s 
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predhodnimi prizori je zdaj Rogers tisti, ki prevlada in ima veliko večjo fizično moč. Raba 
njegovega telesa postane instrumentalna, predstavlja mu sredstvo za dosego cilja, ki je fizično 
in mentalno delo za ameriško vojsko. Prej okvarjeno telo zdaj deluje kot dobro naoljen stroj. 
Skupaj s povečano maso telesa dobi tudi karakteristike kot so dominantnost, agresivnost, 
nadzor, atletska spretnost in brutalnost. Vzpostavi tudi neranljivost, emocionalno distanco, 
avtonomijo, psihološko neodvisnost, odklop od kompleksnega čustvovanja in zavezanost 
ciljem višjega služenja človeštvu. Razvije vse lastnosti moške virilnosti, ki pod predpostavko 
družbenega darvinizma omogočajo in opravičujejo patriarhalno nadvlado. Med nastopanjem na 
odru je kljub našemljenosti in teatralnosti umeščen kot individualni patron nad plesalkami, ki v 
nasprotju z njimi nosi najpomembnejšo in najbolj cenjeno vlogo, čeprav opravlja enako delo 
kot one. V prejšnjih prizorih nedostopna in avtoritarna Peggy Carter v odnosu z njim postane 
topla, naklonjena in skrbna, Rogers jo prične odkrito zanimati. Reprezentacije Rogersa v 
prizorih po genski modifikaciji tako potrjujejo tudi predpostavko družbenega darvinizma, da 
morajo moški tekmovati za ženske, pri čemer bodo večji in bolj agresivni moški bolj uspešni 
pri dostopu do njihove relativno redke reprodukcijske zmožnosti. Medtem ko je v prizorih pred 
posegom v »tekmi za ženske« zmagoval Rogersov prijatelj James Barnes, je v prizorih po 
posegu očitni zmagovalec Rogers, Barnes pa degradira na mesto moškega, ki ga ženske 
spregledajo. V nasprotju s predhodnimi prizori, ko je bil spregledan Rogers, se po genski 
transformaciji zanj potegujeta kar dve ženski. Podpihujeta njegov ego, skrbita zanj in si ga 
prisvajata tako, da željno segata po njegovi kravati. S tem opravljata funkcijo poudarjene 
ženskosti, ki je ugoditi hegemonsko možatim moškim in jim dati občutek, da so še močnejši, 
modrejši in sposobnejši. Potrjujeta tudi Darwinovo tezo spolne selekcije, znotraj katere ženske 
poleg privlačnih izbirajo tiste moške, ki so jih sposobni zaščititi.  
V zgodbi močno izstopajo tudi elementi evgeničnega diskurza. Rogersovo telo je v prizorih 
pred evgenično izboljšavo močno pomanjkljivo in je tudi razlog za njegovo inferiornost na vseh 
področjih življenja. Po izboljšavi pa reprezentacije konotirajo Rogersovo superiornost, ki je 
razlog za tako njegovo kot tudi družbeno dobrobit. Film tako potrjuje tudi Galtonovo 
»plemenito« predpostavko, da na rovaš eliminacije inferiornega dobimo superiornega človeka, 
kar koristi čisto vsem. Ko dobimo izboljšanega superiornega Stotnika Ameriko, za vedno 
odstranimo nezadostnega inferiornega Steva Rogersa. Pri njemu gre za evgenično izboljšavo in 
ne terapijo, saj posega ne naredijo, da bi mu npr. pozdravili astmo in povrnili povsem človeško 
normalno dihalno funkcijo. Čeprav so prav njegova bolezenska stanja razlog, da ni bil sprejet 
v vojsko, mu genov ne spremenijo, da bi jih pozdravili. Namesto tega pridobi superiorne 
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človeške lastnosti, pa tudi lastnosti, ki jih človeški organizem ne more imeti: zaradi izjemne 
regeneracije celic je Rogersovo staranje odloženo, prav tako pa ne podlega za navadne smrtnike 
usodnim poškodbam, zato je njegova življenjska doba izjemno daljša.  
Evgenične intervencije so normalizirane v točki, ko filmska genska transformacija Rogersovo 
življenje zasuka v povsem pozitivno smer. Film tako lahko predstavlja preobrat k novem valu 
legitimacije evgeničnih praks. Kot smo videli v teoretskem delu, globalni konsenz o potrebi po 
evgeničnih intervencijah zahteva pozitivno spričevalo njihove družbene koristnosti. 
Reprezentacije v filmih s Frankensteinovo temo doslej kažejo, da evgenične intervencije 
prinesejo več škode kot koristi in s tem reproducirajo kolektivne strahove pred direktnimi 
genskimi manipulacijami. Film o Stotniku Ameriki pa te strahove razblini tako, da ponudi 
reprezentacije, v katerih ne le, da se eksperiment ne izjalovi, temveč tudi za sabo povleče 
izključno pozitivne posledice. S tem soglaša tudi reprezentacija znanstvenika dr. Erskina, ki je 
prikazan kot čuteče in racionalno bitje. Zaveda se nevarnih implikacij svojega dela in mu ni 
vseeno za trpljenje, ki bi ga njegova raziskava lahko povzročila, kar dokazuje prikaz njegove 
nežnosti do Rogersa pred in med posegom. Tudi to predstavlja radikalen zasuk od ustaljenih 
filmskih reprezentacij genske transformacije človeka. Če pomislimo na Deadpoola, ki je poleg 
Rogersa edini evgenično izboljšan super heroj, je pri njemu ravno obratno. Pred gensko 
spremembo živi srečno življenje, polno ljubezni, kasneje pa je iznakažen, nesrečen, ciničen in 
odtujen. Transformacija je zanj točka, ko se mu življenje zasuka v povsem negativno smer, 
znanstvenik pa je tipičen lik sociopata, ki sadistično, brezobzirno in samovoljno eksperimentira 
s človeškimi telesi. Deadpool zato postane mutant in je tako v svojih kot v očeh drugih 
iznakažena spaka, ki po lastnih besedah sodi v cirkus. Treba je sicer priznati, da tako kot Rogers 
tudi on na koncu kljub vsemu dobi naklonjenost ženske.  
Film s prikazom prototipne tehnologije, ki lahko vrši evgenične intervencije, širši javnosti 
demonstrira njeno uporabnost, neškodljivost, uspešno delovanje in izvedljivost, s tem pa tudi 
kreira nov in radikalno drugačen družbeni imaginarij. Kot pričajo primeri iz zgodovine, se javni 
interes za neko tehnologijo najbolje ustvari s prikazom njenega potenciala v filmu (Kirby, 2011, 
str. 197). Teksti ZF dostikrat namerno, prek diegetskih prototipov, ali nenamerno, prek sprva 
nezamisljivih domišljijskih konceptov, ki jih bralci poskušajo udejanjiti, kažejo pot k 
tehnologijam in družbenim praksam prihodnosti. V času nastanka filma orodje genskega 
spreminjanja CRISPR še ni bilo na voljo, pa vendar je znanost molekularne genetike vse od 
odkritja DNK iskala metodo, s katero bi s kirurško natančnostjo lahko spreminjali človeško 
dednost. V ozkih znanstvenih krogih so se desetletja odvijali prav takšni poskusi, plod prav teh 
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dolgoletnih raziskav pa je tudi CRISPR. Ne bi nas čudilo, če bi ravno cenjeni evgenični 
znanstveniki, ki so delovali med prvo in drugo svetovno vojno, po vojni pa se zaposlili na 
uglednih institucijah izven svoje matične države, začrtali razvoj molekularne genetike. 
Navsezadnje so ravno oni imeli že kar nekaj izsledkov, do katerih so prišli prek neetičnih, a 
izredno informativnih eksperimentov z ustrojem človeškega (predvsem ženskega, nosečniškega 
in otroškega) telesa. Ne moremo vedeti, ali je strip o Stotniku Ameriki v času njegovega 
nastanka spodbudil evgenične biologe h krčevitemu iskanju takšne metode, vsekakor pa film o 
Stotniku Ameriki predstavlja svojevrsten, četudi po vsej verjetnosti nenameren, diegetski 
prototip CRISPR tehnologije.  
Upoštevamo sicer, da ima CRISPR poleg evgeničnega tudi terapevtski potencial, vendar 
narcistično neoliberalno hrepenenje po superiornosti, ki bi jo lahko kupili na policah in s katero 
bi lahko izničili neizbežno pomanjkljivost človeških teles, predstavlja nadvse rodovitno zemljo 
za legitimacijo evgeničnih izboljšav. Narcistično orientirani ljudje današnjega časa na vse 
kriplje in z vsemi možnimi sredstvi skušajo spremeniti svoj videz, kajti ravno videz je tisti prvi 
klasifikator naše družbene vrednosti. Družbeno sankcioniranje plešavosti, debelosti, tankih 
ustnic in pomanjkljivih teles, nad katerimi nimamo nadzora, prav kliče po omogočanju nadzora 
prek spremembe naših genskih dispozicij. Naslednji ključni klasifikator družbene veljave sta 
naši kognitivna in umska sposobnost. Le kdo ne bi želel nositi oznake genialnosti, še posebej, 
če mu v to ne bi bilo treba vlagati velikega truda in ogromno časa? Pri tem ne gre toliko za to, 
kako pojmujemo sami sebe, temveč za to, da nam našo superiornost priznavajo drugi ljudje. 
Družbene veljave si namreč ne določamo sami, kot smo videli pri Rogersu, ki je vedno verjel v 
svoj vojaški potencial, temveč je odvisna od tega, kako nas vidijo in kaj vse nam pripišejo drugi.  
Kot kaže naša analiza, tudi filmske reprezentacije Steva Rogersa/Stotnika Amerike tehtnico 
prevešajo v prid evgeničnim intervencijam. Če so filmi s tovrstno tematiko doslej grajali 
evgenične posege v človeka, jih postmoderni film o super heroju Stotniku Ameriki normalizira. 
S tem začrta novo smer družbenemu pojmovanju koristnosti evgeničnih intervencij. V koraku 
z revolucionarno metodo CRISPR, ki bi v bližnji prihodnosti lahko omogočala preferenčno 
oblikovanje genske zasnove, film pokaže, da so evgenične tehnologije izvedljive in koristne, 
ponudi pa tudi razloge, zakaj bi si javnost to sploh želela. Protagonistova izrazita inferiornost v 
prizorih pred gensko modifikacijo in izrazita superiornost v prizorih po modifikaciji javnosti 
izrecno sporočata, da je popolnost zdaj uresničljiva in zaželena. V filmu Prvi Maščevalec 
Stotnik Amerika prvič v zgodovini filmskih genskih transformacij ni več prikazane niti potrebe 
po genomski nepopolnosti, niti zamere do poskusa, da bi jo iz nas odstranili. 
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10 ZAKLJUČEK 
 
Filmi imajo sposobnost bodisi zmehčati bodisi utrditi družbeni odpor do spornih družbenih 
praks. Za znanstvenofantastične tekste je tudi značilno, da dostikrat predvidijo prihodnjo 
družbeno stvarnost, čeprav se v času njihovega nastanka zdi, da gre le za – popolno znanstveno 
fantastiko. Naša analiza medijskega teksta o genski transformaciji kaže, da film o Stotniku 
Ameriki predstavlja paradigmatski prelom v žanru, saj je prvi primer, ko se evgenična 
intervencija z namenom ustvarjanja superiornega človeka z njenimi vsemi posledicami vred 
upodobi kot v celoti pozitivna. Protagonistovo življenje se po genski transformaciji radikalno 
zasuka na boljše, in to na vseh družbenih področjih. Zasuk tudi ni impliciten, saj gledalci 
razumemo, da Stotnik žanje uspehe izključno, ker je na razpotju izbral smer laboratorijsko 
izpeljane evgenične intervencije.  
Kot kaže globalni odziv na rojstvo prvih CRISPR modificiranih otrok na Kitajskem, širša 
javnost zaradi črne pike, ki jo imajo evgenične intervencije tako v zgodovini kot v filmskih 
reprezentacijah, načrtno gensko izboljšanje zavrača. V družbenem imaginariju zaenkrat vlada 
globoko zakoreninjen strah pred direktnimi genskimi manipulacijami. Popularni filmi so 
zmožni te korenine še poglobiti, kar se je dogajalo vse od prve ekranizacije Frankensteina, ali 
pa jih počasi, a dosledno, izkoreninjati. Pooblaščeni so namreč za vstop na mesto mediatorja 
med znanostjo in družbo, kar jim omogoča, da v spričevalu evgenike črno piko postopno 
obarvajo v belo in s tem vplivajo na novo normalnost prihodnosti. Zdi se, da je Prvi Maščevalec 
Stotnik Amerika prelomno delo, ki naredi ravno to. Medtem ko v filmih doslej genske 
transformacije nikoli niso enake evgeničnim sanjam superiornega človeštva in namesto tega 
spremenijo človeka v pošast, je gensko spremenjeni Stotnik Amerika prelomno filmsko 
utelešenje evgeničnih sanj. Ali gre za enkratno anomalijo, ali pa bodo po njegovem kopitu v 
bližnji prihodnosti začeli nastajati tudi novi filmi – z njimi pa tudi nov družbeni imaginarij – je 
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PRILOGE 
 
Priloga A: Vojaški pregled 
Priloga A.1 




 Steve Rogers/Stotnik Amerika Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz Personifikacija 
Plan Veliki plan Voljnost, stabilnost, prepričanost vase 
Poza 
Najmanjša, zaprta, s pogledom napeta 
navzgor 
Inferiornost, ponižnost (naracija) 
Način Prosi Pasivnost 
Pozicija V vrsti ljudi, blizu s preostalimi, nizko Kolektivnost, egalitarnost 
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Priloga A.2 




 Doktor Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Spodnji in normalni rakurz Superiornost nad gledalcem 
Plan Veliki plan  Nejevoljnost, stabilnost, dvom  
Poza 
Največja, nagnjena navzdol, nasproti 
vsem 
Superiornost 
Način Odklanja prošnjo Aktivnost, odločanje (naracija) 
Pozicija Čelo vrste, sam, daleč od preostalih Individualnost 
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Priloga B: Konflikt v kinu 
Priloga B.1 




 Steve Rogers/Stotnik Amerika Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz Personifikacija 
Plan Veliki plan 
Dejanje iz vesti, požrtvovalnost 
(naracija) 
Poza Enako velika, zaprta Kolektivnost, stabilnost 
Način Povedek, sedenje, nevtralna drža Pasivnost, miroljubnost 
Pozicija 
Del skupine, blizu s preostalimi, v isti 
smeri 
Egalitarnost, intimnost, vključenost 
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Priloga B.2 




 Obiskovalec kina Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Žabja perspektiva  Superiornost nad gledalcem 
Plan Bližnji plan Telesni govor  
Poza Največja, odprta, nagnjena navzdol  Superiornost 
Način Zvalnik, vstane Aktivnost, konfliktnost  
Pozicija 
S hrbtom proti, nad in daleč od ostalih, 
edini v kadru, izstopa 
Individualnost  
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Priloga C: Pretep 
Priloga C.1 




 Steve Rogers/Stotnik Amerika Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Ptičja perspektiva  Inferiornost gledalcu 
Plan Ameriški plan Manipulirano telo: nasilje  
Poza Najmanjša, odpira se navzgor  Inferiornost, šibkost, osuplost 
Način 
V pripravljenosti na prejem udarca, 
usmerjen navzgor 
Pasivnost, negotovost 
Pozicija Prisilno pod nasprotnikom Totalna podreditev 
Oprava Civilna obleka  Avtentičnost, civilist 
 Obiskovalec kina Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Spodnji rakurz  Superiornost nad gledalcem 
Plan Bližnji plan Manipulativno telo: nasilje 
Poza 
Največja, odprta navzdol v napadalno, 
odločna 
Superiornost, suverenost, napad  
Način Tisti, ki udarja navzdol Aktivnost 
Pozicija S silo nad Rogersom Totalna nadvlada 
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Priloga C.2 




 Steve Rogers/Stotnik Amerika Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Zgornji rakurz  Inferiornost gledalcu 
Plan Bližnji plan Manipulativno telo: nasilje 
Poza 




Tisti, ki bo udaril navzgor (nakazana 
akcija) 
Aktivnost, suverenost, napad 
Pozicija Na robu, spodaj Nemoč, šibkost, nepomembnost 
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Priloga C.3 




 Steve Rogers/Stotnik Amerika Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Spodnji rakurz v hrbet Superiornost, delimo gledišče 
Plan Bližnji plan Manipulativno telo: nasilje 
Poza Velika, odpirajoča se navzgor v napadalno  Šibkost, fizična nezmožnost 
Način 
Tisti, ki neuspešno udarja, usmerjenost 
navzgor 
Aktivnost, suverenost, napad 
Pozicija Pod nasprotnikom Inferiornost, nemoč 
Oprava Civilna obleka  Avtentičnost, civilist 
 Obiskovalec kina Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Spodnji rakurz Superiornost nad gledalcem 
Plan Bližnji plan Manipulativno telo: nasilje 
Poza Največja, odprta navzdol v obrambno Obramba, moč 
Način 
Tisti, ki uspešno blokira udarec, 
usmerjenost navzdol 
Aktivnost, suverenost 
Pozicija Nad Rogersom Superiornost 








 103  
Priloga C.4 




 Steve Rogers/Stotnik Amerika Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Ptičja perspektiva  Inferiornost gledalcu 
Plan Polsplošni plan Manipulirano telo: nasilje 
Poza Najmanjša, zaprta, zverižena Inferiornost  
Način Leži na tleh, premagan Pasivnost 
Pozicija Pod nasprotnikom, vodoravna, pri smeteh Totalna podreditev, ničvrednost 
Oprava Civilna obleka Avtentičnost, civilist 
 Obiskovalec kina Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Zgornji rakurz Delimo gledišče 
Plan Veliki plan Manipulativno telo: nasilje 
Poza Največja, nagnjena navzdol v smer Rogersa Superiornost, stabilnost, suverenost 
Način Premagal Rogersa Aktivnost 
Pozicija Nad Rogersom, navpična Totalna nadvlada, večvrednost 
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Priloga C.5 




 James Barnes Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz v hrbet  Delimo snemalni kot 
Plan Veliki plan Stabilnost, suverenost 
Poza Največja, odprta, nagnjena navzdol v nasprotnika Superiornost  
Način Nakazuje akcijo, grozi Aktivnost 
Pozicija Nad nasprotnikom Moč, nadvlada 
Oprava Vojaška uniforma  Avtoriteta, moč, uradna oseba 
 Obiskovalec kina Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz  Personifikacija 
Plan Ameriški plan  Fizična zmožnost 
Poza Najmanjša, odklanja se iz smeri Jamesa, napeta  Inferiornost 
Način Beži na podlagi grožnje Aktivnost  
Pozicija Pod Jamesom Nemoč, podreditev 
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Priloga C.6 




 Steve Rogers/Stotnik Amerika Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz  Personifikacija 
Plan Polsplošni plan Manipulirano telo: nasilje  
Poza Najmanjša, zaprta, opotekajoča se, ni celotna Inferiornost, nemoč 
Način Usmerjenost stran od akcije Pasivnost 
Pozicija V ozadju, odrezan od roba  Irelevantnost, ponižanost 
Oprava Civilna oblačila Avtentičnost, civilist 
 Obiskovalec kina Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Ptičja perspektiva Inferiornost gledalcu 
Plan Veliki plan Manipulirano telo: nasilje 
Poza Manjša, zaprta, opotekajoča se v beg, ni celotna Inferiornost, nemoč  
Način Zbrcan  Pasivnost 
Pozicija Pod Jamesom, v fokusu Totalna podreditev  
Oprava Civilna oblačila Avtentičnost, civilist 
 James Barnes Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz Personifikacija  
Plan Ameriški plan Manipulativno telo: nasilje 
Poza Največja, odprta, nagnjena navzdol k nasprotniku Superiornost, moč 
Način Brca nasprotnika Aktivnost 
Pozicija Nad nasprotnikom, v fokusu Totalna nadvlada 




 106  
Priloga Č: Druženje na sejmu vojaške tehnologije 
Priloga Č.1 
Filmska sličica Č.1 
 
Tabela Č.1 
 Steve Rogers/Stotnik Amerika Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz Personifikacija 
Plan Bližnji plan 
Ravnodušnost, resnobnost, 
izključenost 
Poza Najmanjša, zaprta, napeta navzgor  Irelevantnost 
Način Gledanje na oder Pasivnost  
Pozicija 




Oprava Civilna oblačila, edini moški brez pokrivala Avtentičnost, civilna oseba 
 James Barnes Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz Personifikacija 
Plan Bližnji plan Sproščenost, vključenost, zabava  
Poza Največja, odprta, sproščena Pomembnost 
Način Gledanje na oder Pasivnost  
Pozicija 




Oprava Vojaška uniforma Avtoriteta, moč, uradna oseba 
 Dekleti Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz  Personifikacija  
Plan Bližnji plan Sproščenost, vključenost, zabava 
Poza Srednje velika, odprta, sproščena Pomembnost 
Način Gledanje na oder Pasivnost  
Pozicija V ospredju, daleč Rogersu in blizu Jamesu 
Superiornost, zmožnost 
intimnosti  
Oprava Civilna oblačila Avtentičnost, civilna oseba 
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Priloga D: Kalup vojaka 
Priloga D.1 




 Naključni obiskovalec Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz v hrbet 
Personifikacija, delimo snemalni 
kot 
Plan Bližnji plan Skladno/normativno telo 
Poza Največja, pokončna ravna drža Pozitivna deviacija od norme 
Način Ustreza kalupu, potencial vojaške aktivnosti Aktivnost (na simbolni ravni)  
Pozicija V ospredju, nad fiktivnimi vojaki in žensko Superiornost, moč 
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Priloga D.2 




 Steve Rogers/Stotnik Amerika Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz v hrbet 
Personifikacija, delimo snemalni 
kot 
Plan Bližnji plan Neskladno/ne-normativno telo 
Poza Najmanjša, polovična, ni celotna  Negativna deviacija od norme 
Način 
Ne ustreza kalupu, ni potenciala za vojaško 
aktivnost 
Pasivnost (na simbolni ravni)  
Pozicija V ospredju, sam, pod vsemi drugimi akterji Inferiornost, nemoč 
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Priloga E: Pogovor z znanstvenikom 
Priloga E.1 




 Steve Rogers/Stotnik Amerika Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz Personifikacija 
Plan Bližnji plan Stoičnost, suverenost  
Poza Manjša, pokončna Ponižnost (naracija) 
Način Tisti, ki je (pokroviteljsko) naslovljen  Pasivnost  
Pozicija V ozadju Podrejenost 
Oprava Civilna Avtentičnost, civilist 
 Dr. Abraham Erskine Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz, perspektiva s strani  Distanca z gledalcem 
Plan Bližnji plan Strogost 
Poza Večja  Superiornost  
Način Tisti, ki pokroviteljsko naslavlja  Aktivnost 
Pozicija V ospredju Nadrejenost, avtoriteta 
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Priloga F: Vojaški trening 
Priloga F.1 




 Steve Rogers/Stotnik Amerika Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz Personifikacija 
Plan Polsplošni plan Fizična nezmožnost/neuporabnost 
Poza Največja, napeta, nenadzorovana, izstopajoča Negativna deviacija od norme 
Način Neuspešno pleza po lestvi, pada, visi na njej Pasivnost 
Pozicija 
Nasprotno usmerjen kot ostali, sredi kroga, 
stagnira 
Inferiornost, izključenost 
Oprava Uniforma najnižjega čina Uniformnost, uradna oseba 
 Drugi vojaki Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz v hrbet Delimo gledišče 
Plan Srednji plan Fizična zmožnost/uporabnost 
Poza Uniformna, standardizirana, sproščena Normativna usklajenost 
Način 
Uspešno plezajo po lestvi in hkrati opazujejo 
Rogersovo neuspešno plezanje  
Aktivnost 
Pozicija 
Enaka usmerjenost, blizu skupaj na robu, 
napredujejo 
Superiornost, vključenost 
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Priloga G: Prvi uspeh 
Priloga G.1 
Filmska sličica G.1 
 
 
Tabela G. 1 
 Steve Rogers/Stotnik Amerika Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Ptičja perspektiva  Inferiornost gledalcu 
Plan Splošni plan Fizična nezmožnost/neuporabnost 
Poza Najmanjši  Negativna deviacija od norme 
Način Dohiteva ostale Aktivnost  
Pozicija 
Izven skupine, najbolj oddaljen od cilja, 
čisto zadnji 
Inferiornost  
Oprava Uniforma najnižjega čina Uniformnost, uradna oseba  
 Drugi vojaki Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Ptičja perspektiva  Inferiornost gledalcu 
Plan Splošni plan Fizična zmožnost/uporabnost 
Poza Standardizirana, enako velika Normativna usklajenost  
Način Tečejo k cilju  Aktivnost  
Pozicija 
Enako daleč v smeri do cilja, blizu skupaj, 
pred Rogersom 
Superiornost  
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Priloga G.2 




 Steve Rogers/Stotnik Amerika Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Žabja perspektiva  Superiornost nad gledalcem 
Plan Srednji plan Premišljenost (kontekst) 
Poza Velika, odprta, nastopaška  Superiornost 
Način 
Doseže doslej nedosežen cilj, podredi si 
materialni objekt 
Mentalna aktivnost  
Pozicija Nad podrejenim večjim predmetom Individualnost, premoč 
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Priloga H: Tik pred gensko modifikacijo telesa 
Priloga H.1 




 Steve Rogers/Stotnik Amerika Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz s strani Distanca 
Plan Bližnji plan Emocionalna distanca 
Poza Manjši od Peggy  Inferiornost, distanca v odnosu  
Način Vpraša, začne komunikacijo, vzpostavi stik Aktivnost 
Pozicija V ozadju, daleč Peggy in pod njo  Nezmožnost intimnosti 
Oprava Uniforma nižjega čina Uniformnost, uradna oseba 
 Peggy Carter Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz Personifikacija 
Plan Veliki plan 
Emocionalna distanca, stoičnost, 
hladnost 
Poza Večja od Rogersa Superiornost, distanca v odnosu 
Način Ne odgovarja, prekine komunikacijo Pasivnost 
Pozicija V ospredju, daleč Rogersu in nad njim Nezanimanje za intimnost  
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Priloga H.2 




 Steve Rogers/Stotnik Amerika Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz  Personifikacija  
Plan Bližnji plan Pripravljenost 
Poza Enaka velikost kot Peggy Egalitarnost v odnosu 
Način Na poti v laboratorij  Aktivnost  
Pozicija Blizu Peggy, v središču Intimnost, pomembnost 
Oprava Uniforma nižjega čina Uniformnost, uradna oseba  
 Peggy Carter Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz  Personifikacija 
Plan Bližnji plan Pripravljenost 
Poza Enaka velikost kot Rogers Egalitarnost v odnosu 
Način Spremljevalka na poti v laboratorij Pasivnost  
Pozicija Blizu Rogersu, v središču Intimnost, pomembnost 
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Priloga I: Tik po genski modifikaciji telesa 
Priloga I.1 




 Steve Rogers/Stotnik Amerika Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Spodnji rakurz, žabja perspektiva  Superiornost nad gledalcem 
Plan Bližnji plan, pogled je usmerjen vstran Neskladno/ne-normativno telo 
Poza Največja, usmerjena drugam Pozitivna deviacija od norme 
Način Ne odgovarja, je opazovan v telo  Pasivnost, objekt gledanja 
Pozicija V ospredju, centru pozornosti, blizu Peggy Pomembnost, superiornost  
Oprava Brez obleke Ljudskost, avtentičnost 
 Peggy Carter Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz  Superiornost nad gledalcem 
Plan Veliki plan, občuduje Rogersa Vzhičenost  
Poza Pogled je fiksiran na Rogersovo telo Zanimanje za intimni odnos 
Način Sprašuje po počutju, vstopi v stik, gleda telo Aktivnost, subjekt gledanja 
Pozicija V ospredju, blizu Rogersu Pomembnost 
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Priloga J: Prva super akcija 
Priloga J.1 




 Steve Rogers/Stotnik Amerika Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz Distanca (ne vidimo obraza) 
Plan Srednji plan Manipulativno telo: nasilje 
Poza Velika, odprta Nadvlada, premoč, napad 
Način Vrši konkretno nasilno akcijo Aktivnost, odločnost, vztrajnost 
Pozicija Nad Krugerjem  Superiornost  
Oprava Civilna obleka  Avtentičnost, civilist 
 Heinz Kruger Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz Distanca (ne vidimo obraza) 
Plan Bližnji plan Manipulirano telo: nasilje 
Poza Majhna, zaprta  Resignacija, totalna podreditev 
Način Je tisti, nad katerim je nasilna akcija izvršena  Pasivnost  
Pozicija Pod Rogersom Inferiornost  
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Priloga J.2 




 Steve Rogers/Stotnik Amerika Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Žabja perspektiva Superiornost nad gledalcem 
Plan Ameriški plan Manipulativno telo: nasilje 
Poza Največja, napeta, glava usmerjena navzdol Premoč, avtoriteta 
Način Podredi si nasprotnika, zaslišuje Aktivnost  
Pozicija Nad Krugerjem  Superiornost  
Oprava Civilna obleka  Avtentičnost, civilist  
 Heinz Kruger Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Žabja perspektiva v hrbet  Delimo gledišče 
Plan Veliki plan Manipulirano telo: nasilje 
Poza Najmanjša, glava usmerjena navzgor Nemoč, podrejenost  
Način Fizično onesposobljen, zaslišan Pasivnost  
Pozicija Pod Rogersom Inferiornost  
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Priloga K: Na odru 
Priloga K.1 




 Steve Rogers/Stotnik Amerika Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Zgornji rakurz, ptičja perspektiva Inferiornost gledalcu 
Plan Srednji plan Performativno telo 
Poza 
Napeta, nastopaška, nadzirano odprta, 
prvotnega pomena 
Pomembnost 
Način Pleše, se kaže, objekt gledanja Aktivnost, samo-nadzor 
Pozicija Na čelu, sam, daleč od ostalih Superiornost v inferiorni skupini  
Oprava Unikaten (moški) kostum  Trivialnost, narejenost, uniformnost 
 Plesalke Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Zgornji rakurz, ptičja perspektiva Inferiornost gledalcu 
Plan Srednji plan Performativno telo 
Poza 
Napeta, nastopaška, ni v celoti, drugotnega 
pomena 
Irelevantnost 
Način Plešejo, objekti gledanja Aktivnost, samo-nadzor 
Pozicija Blizu z ostalimi, daleč od Rogersa Egalitarnost v inferiorni skupini  







 119  
Priloga K.2 




 Steve Rogers/Stotnik Amerika Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Spodnji rakurz, žabja perspektiva 
Superiornost nad gledalcem, 
distanca 
Plan Srednji plan Performativno telo 
Poza Velika, nastopaška, odprta, edinstvena Individualnost, pomembnost 
Način V zrak dviguje motor in tri plesalke Aktivnost 
Pozicija Nad plesalkami, daleč, edini moški, na vrhu  Superiornost  
Oprava Unikatni (moški) kostum  Cenenost, trivialnost, narejenost 
 Plesalke Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz Personifikacija  
Plan Bližnji plan Performativno telo 
Poza Manjša, nastopaška, zaprta Egalitarnost  
Način Stojijo v nepremični verigi Pasivnost 
Pozicija Tesno skupaj, v ospredju, pod Rogersom Inferiornost  
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Priloga L: Ženske vojakom dolgujejo hvaležnost 
Priloga L.1 




 Lorraine Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz Personifikacija  
Plan Srednji plan Telesni govor 
Poza Velika, zaprta, pogled usmerjen navzgor  Suverenost  
Način Sedeč položaj, nagovarja, vzpostavi stik Aktivnost (naracija) 
Pozicija V središču in ospredju 
Pomembnost, aktivnost v intimnem 
odnosu 
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Priloga L.2 




 Steve Rogers/Stotnik Amerika Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz Personifikacija  
Plan Veliki plan Nezanimanje za odnos 
Poza Manjša, napeta, presenečena, glava navzgor Negotovost, zavračanje 
Način Je nagovorjen, se odziva Pasivnost (naracija) 
Pozicija Pod Lorraine, blizu skupaj Pasivnost v intimnem odnosu 
Oprava Uniforma višjega čina  Avtoriteta, uradna oseba 
 Lorraine Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz v hrbet Delimo gledišče 
Plan Veliki plan Zanimanje za odnos 
Poza Večja, napeta, glava navzdol Suverenost 
Način Nagovarja, osvaja, vzpostavi fizični stik  Aktivnost (naracija) 
Pozicija Nad Rogersom, blizu skupaj Aktivnost v intimnem odnosu 
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Priloga L.3 




 Steve Rogers/Stotnik Amerika Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz, s strani Distanca  
Plan Bližnji plan Manipulirano telo: seksualnost 
Poza Enako velika, zaprta Moč, revolt  
Način Povlečen k Lorraine, prisvojen  Pasivnost 
Pozicija V isti ravnini z Lorraine, blizu, se odmika Pasivnost v intimnem odnosu 
Oprava Uniforma višjega čina Avtoriteta 
 Lorraine Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz, s strani Distanca  
Plan Bližnji plan Manipulativno telo: seksualnost 
Poza Enako velika, odprta Moč, osvajalnost  
Način Vleče Rogersa k sebi Aktivnost 
Pozicija V isti ravnini z Rogersom, se približuje Aktivnost v intimnem odnosu 
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Priloga L.4 




 Steve Rogers/Stotnik Amerika Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz Personifikacija  
Plan Bližnji plan Sram, intimnost s Peggy  
Poza Zaprta, manjša od Peggy Inferiornost  
Način Odrine Lorraine v odziv na Peggy Aktivnost  
Pozicija 
Četrtina ekrana, na robu, blizu Lorraine, daleč od 
Peggy 
Intimnost z Lorraine 
Oprava Vojaška uniforma višjega čina Moč, avtoriteta 
 Lorraine Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz, s strani Distanca, irelevantnost 
Plan Bližnji plan Zadrega  
Poza Zaprta, najmanjša med vsemi Inferiornost 
Način Manipulirana s strani Rogersa, ni pozorna na Peggy Pasivnost 
Pozicija Četrtina ekrana, blizu Rogersu, daleč od Peggy Intimnost s Stotnikom 
Oprava Vojaška uniforma nižjega čina 
Uradna oseba, 
uniformiranost 
 Peggy Carter Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz, v hrbet  Delimo gledišče 
Plan Veliki plan 
Pikrost, intimnost s 
Stotnikom  
Poza Največja  Superiornost, moč 
Način Prekine njuno aktivnost, spravi v zadrego, naslavlja Aktivnost  
Pozicija Polovica ekrana, daleč Rogersu in Lorraine 
Distanca, intimnost s 
Stotnikom 
Oprava Vojaška uniforma višjega čina  Avtoriteta 
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Priloga M: Druga super akcija 
Priloga M.1 




 Steve Rogers/Stotnik Amerika Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Spodnji rakurz, žabja perspektiva Superiornost nad gledalcem 
Plan Ameriški plan Pomembnost, individualnost 
Poza Največja, nastopaška Performativnost  
Način V bojni pripravljenosti (nakazana akcija) Aktivnost  
Pozicija V središču, edini, daleč od ostalih, vodi Superiornost  
Oprava Unikatna vojaška uniforma s polno opremo Izstopanje, opaznost, avtoriteta 
 Drugi akterji Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Spodnji rakurz, žabja perspektiva Superiornost nad gledalcem 
Plan Bližnji plan Irelevantnost  
Poza Manjša, ni v celoti, zaprta Egalitarnost 
Način V bojni pripravljenosti (nakazana akcija) Aktivnost  
Pozicija Na robu, blizu, del skupine, sledijo Inferiornost  
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Priloga M.2 




 Steve Rogers/Stotnik Amerika Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Zgornji rakurz, ptičja perspektiva Inferiornost gledalcu 
Plan Srednji plan  Fizična sposobnost/uporabnost  
Poza Največja, odprta, sproščena Moč, suverenost 
Način Prvi, edini skoči na vlak, začne z vdorom Aktivnost, individualnost 
Pozicija Na čelu, edini, daleč od drugih, izven skupine Superiornost  
Oprava Unikatna vojaška uniforma s polno opremo Izstopanje, opaznost, avtoriteta 
 Druga akterja Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz Distanca 
Plan Srednji plan Fizična sposobnost/uporabnost 
Poza Najmanjša, zaprta, prisiljena Moč, suverenost 
Način Dohitevajo Rogersa, še vedno v zraku Pasivnost, irelevantnost 
Pozicija 
V skupini, blizu drug drugemu, daleč od 
Rogersa 
Egalitarnost  
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Priloga N: Na čelu 
Priloga N.1 




 Drugi akterji Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Spodnji rakurz  Superiornost nad gledalcem 
Plan Bližnji plan in ameriški plan (Phillips) Pomembnost operacije 
Poza Majhne, zaprte, pričakujoče  Nemoč, resignacija, ponižnost  
Način Vprašujejo, vsi (razen Phillipsa) sedijo  Pasivnost 
Pozicija Piramidno zaporedje s Phillipsom na čelu Superiornost Phillipsa 
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Priloga N.2 




 Steve Rogers/Stotnik Amerika Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz  Personifikacija  
Plan Veliki plan Premišljenost, pomembnost 
Poza Največja Moč 
Način Govori, sedi, določa potek vojaške operacije Mentalna aktivnost  
Pozicija V ospredju, edini, daleč od preostalih Superiornost, odločanje  
Oprava Uniforma najvišjega čina Najvišja avtoriteta 
 Akterji v ozadju Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Spodnji rakurz Superiornost nad gledalcem 
Plan Ameriški plan Poslušnost, irelevantnost 
Poza Manjše, zaprte Nepomembnost  
Način Poslušajo, so tiho, stojijo  Mentalna pasivnost  
Pozicija V ozadju, blizu skupaj s preostalimi  Egalitarnost  
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Priloga O: Tik pred končno super akcijo 
Priloga O.1 
Filmska sličica O.1 
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Tabela O.1 
 Steve Rogers/Stotnik Amerika Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Spodnji rakurz Superiornost nad gledalcem 
Plan Bližnji plan Manipulirano telo: seksualnost 
Poza 
Večja, naklonjena navzdol k Peggy, 
prisvojena 
Superiornost, privolitev, voljnost 
Način Je povlečen k Peggy Pasivnost  
Pozicija Nad in blizu Peggy, v ospredju Pasivnost v intimnem odnosu, moč 
Oprava Unikatna vojaška uniforma s polno opremo Izstopanje, opaznost, avtoriteta 
 Peggy Carter Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz, v hrbet Delimo gledišče 
Plan Veliki plan Manipulativno telo: seksualnost 
Poza 
Manjša, iztegnjena navzgor k Rogersu, 
prisvaja 
Osvajalnost  
Način Vleče Rogersa k sebi Aktivnost  
Pozicija Pod in blizu Rogersu, na robu 
Aktivnost v intimnem odnosu, 
nemoč 
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Priloga P: Končna super akcija 
Priloga P.1 




 Steve Rogers/Stotnik Amerika Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz  Personifikacija  
Plan Srednji plan Fizična zmožnost/učinkovitost  
Poza Velika, odprta Moč, individualnost 
Način Edini skače v napad Aktivnost  
Pozicija Na sredini, nad ostalimi akterji, edini, najvišje Superiornost  
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Priloga P.2 




 Steve Rogers/Stotnik Amerika Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz, s strani  Distanca  
Plan Bližnji plan Premišljenost 
Poza Manjša, zaprta  Nemoč  
Način Pilotira letalo Mentalna aktivnost 
Pozicija V ospredju in središču  Individualnost, pomembnost 
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Priloga P.3 




 Steve Rogers/Stotnik Amerika Potencialne konotacije 
Snemalni 
kot 
Normalni rakurz  Personifikacija  
Plan Veliki plan Dejanje iz vesti, požrtvovalnost  
Poza Velika, napeta, v pričakovanju  Suverenost 
Način Izvede samomorilni manever Mentalna aktivnost  
Pozicija V ospredju, fokus na njem, edini  Individualnost 
Oprava Unikatna vojaška uniforma s polno opremo Izstopanje, opaznost, avtoriteta 
 
 
 
 
 
 
 
 
